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1.1 Aiheen perustelu ja rajaus 
   
Monet nykykuvanveistoa käsittelevät yleisteokset lähtevät liikkeelle ihmettelystä. 
Ihmettely johtuu siitä, että nykykuvanveisto tuntuu taipuvan huonosti kuvanveiston 
perinteisiin määritelmiin. Nykyveistokset eivät muodollisten ja materiaalisten, saati 
sisällöllisten ominaisuuksiensa perusteella välttämättä istu käsitykseen jalustalla 
seisovasta, pronssiin tai marmoriin jähmetetystä patsaasta tai monumentista.  
Jos tilallisuus ja kolmiulotteisuus ovat perinteisesti määrittäneet kuvanveistoa, 
nykytaiteessa sitä on mahdoton identifioida näiden ominaisuuksien perusteella. Eri 
taidemuotojen keskeisiin uusiin ilmaisumuotoihin kuuluu taideteosten tilallistuminen. 
Suomessa esimerkiksi maalaukset alkoivat levitä tilaan 1980-luvulla, eikä vanha 
maalauksen käsite ei enää riittänyt. Alettiin puhua maalausinstallaatioista tai ”uudesta 
veistoksesta”.1 Installaatio on määritelmällisesti ennen kaikkea tilallinen taidemuoto ja 
siten se on luonteva käsite kuvailemaan tilaa eri tavoin hyödyntäviä teoksia. Käsitteen 
suosiota voi selittää sekin, että maalauksen ja kuvanveiston kaltaisiin, niin sanottuihin 
vanhoihin välineisiin verrattuna tällä uudella taiteen tekemisen muodolla on vähemmän 
historiallista painolastia. Installaatio on väljä ja moneen taipuva termi, eikä se ole 
sidottu tiettyyn taiteen tekemisen välineeseen. Tämä tekee sen käytön monimuotoisesta 
nykytaiteesta puhuttaessa kenties helpommaksi kuin teoksen luokitteleminen 
veistokseksi tai maalaukseksi.  
Installaatiolla ja kuvanveistolla on yhteisiä leikkauspintoja, mikä herättää kysymyksiä 
niiden suhteesta. Tarkastelen tässä tutkielmassa nykykuvanveistoa ja sen 
välineidentiteettiä modernismin jälkeiselle taiteelle leimallista välinerajojen 
merkityksen muuttumista vasten. Keskeinen kiinnostuksen kohteeni on juuri uusien 
välineiden, kuten installaation ja toisaalta performanssin, ja nykyveistosten suhteen 
pohtiminen. Installaatio ja performanssi ovat esimerkkejä uusista taidemuodoista, joissa 
teoksen suhde tilaan ja katsojaan on vuorovaikutteinen. Vuorovaikutteisuus ei 
kuitenkaan ole vierasta nykykuvanveistossa. Olen valinnut tarkastelun lähtökohdaksi 
kolme nykytaiteilijaa, jotka ovat eri tavoin kiinni kuvanveiston perinteessä: Markus 
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Copper (s.1969), Markus Kåhre (s. 1969) ja Kimmo Schroderus (s.1970). Heidän 
teoksensa avaavat näkökulmia nykykuvanveiston piirissä modernismin jälkeen 
tapahtuneisiin muutoksiin, sillä vaikka kyse on niin sanotusti vanhasta, tai perinteisestä 
taiteen tekemisen välineestä, kuvanveisto ei pysy muuttumattomana. Markus Copperin 
kineettiset, katsojan läsnäolon huomioivat teokset ovat ennemmin toimijoita kuin 
staattisia objekteja. Markus Kåhren teokset ovat usein sisäpuolelta koettavia tilallisia 
rakennelmia, jotka kiinnittävät huomion katsojan kokemukseen. Kimmo Schroderuksen 
teokset ovat ensi näkemältä lähempänä perinteistä autonomisia ja materiaalin 
ominaisuuksiin perustuvia veistosobjekteja, mutta lähempi tarkastelu osoittaa, että ne 
problematisoivat kiinnostavalla tavalla teoksen, tilan ja katsojan välistä suhdetta. 
Tutkielmani aiheen taustalla on siis modernismin jälkeen välineen kysymyksessä 
tapahtunut muutos. Välineisiin perustuva kuvataiteen kolmijako maalaukseen, 
kuvanveistoon ja grafiikkaan on nykytaiteessa menettänyt perustavanlaatuisen 
merkityksensä. Vaikutusvaltaiseen yhdysvaltalaiseen taidekritiikkoon, Clement 
Greenbergiin, henkilöitynyt ajattelutapa vei 1940 ja -50-luvuilla taiteenlajien puhtauden 
ja autonomisuuden huippuunsa. Sen jälkeisessä tilanteessa 1960-luvulta alkaen uudet 
taiteen tekemisen muodot, kuten valokuva, video, installaatio, performanssi ja maataide 
ovat tulleet vanhojen rinnalle ja niiden lomaan. Nykytaiteilijat saattavat työskennellä 
monilla eri välineillä riippuen siitä, mikä palvelee heidän tarkoitustaan. Väline ei 
välttämättä ole lähtökohta eikä itsetarkoitus, vaan lähempänä sitä, mihin sana väline 
itsessään viittaa: väline on työkalu, jotakin jonka avulla saavutetaan haluttu asia. Vanhat 
rajat ja määritelmät menettävät merkitystään, mutta samalla välineeseen liittyvät 
kysymyksenasettelut tulevat ajankohtaisiksi, ja uusia kysymyksiä tulee esiin. 
W. J. T. Mitchell sanoo välineen, eli mediumin
2
 olevan moderni keksintö, joka on 
kuitenkin ollut olemassa aikojen alusta asti.
3
 Näkemyksen taustalla on elokuvan, 
television ja tietokoneen kaltaisten modernien teknisten keksintöjen myötä muuttuneet 
kuvien tekemisen ja niiden välittämisen ja vastaanottamisen käytännöt. Mitchell jatkaa, 
että vanhat välineet, kuten kuvanveisto, ovat tulkintakehys uusille, samalla kun 
käsityksemme niistä ovat uusien taiteen tekemisen muotojen muovaamia. Välineiden 
uudistuminen saa aikaan sen, että alamme ylipäätään käsittää esimerkiksi maalauksen ja 
                                                          
2
 Myös suomenkielisessä tutkimuskirjallisuudessa saatetaan käyttää välineestä lainasanaa medium. Itse 
käytän kuitenkin tutkielmassani mediumiin viitatessani sen suomenkielistä vastinetta väline. 
3
 Mitchell 2005, 212. 
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kuvanveiston välineiksi sen sijaan, että ne koettaisiin läpinäkyvinä ja 
kyseenalaistamattomina ilmaisun perustoina.
4
 Näin juuri uudet taiteen tekemisen 
muodot kiinnittävät huomion välineen kysymykseen ja synnyttävät tarpeen teoreettiselle 
pohdinnalle.  
Miten tällaista muutosta sitten analysoidaan? Mitchellin mukaan välineiden 
muuttuminen on käsitettävissä vanhan ja uuden välisenä dialektiikkana. Hän kirjoittaa, 
että uusi synnyttää aina shokkireaktion ja pelon siitä, että vanha syrjäytetään.
5
 Tämä on 
kuitenkin vain osittainen näkökulma uusien ja vanhojen tekemisen tapojen suhteeseen. 
Erilaiset välineet ja tekemisen tavat myös muovaavat toisiaan ja liudentuvat toistensa 
alueille. Rosalind Kraussin laajentuneen kentän paradigma on yksi esimerkki välineiden 
muuttumisen jäsentämisestä. Vuonna 1979 julkaistussa artikkelissa ”Sculpture in the 
Expanded Field” esitetty käsite viittaa kuvanveistossa ja tilallisessa taiteessa 
tapahtuneisiin muutoksiin modernismissa ja sen jälkeen. Kuvanveiston laajentuneeseen 
kenttään kuuluvat 1960- ja 70-lukujen uudet tilallisen taiteen tekemisen muodot: 
installaatio, maataide ja ympäristötaide. Kraussilla kuvanveisto ei määrity vain välineen 
fyysisten ominaisuuksien perusteella, vaan diskursiivisena rakennelmana, jossa väline 
on ennemmin muuttuva ja heterogeeninen kuin staattinen. Kuvanveiston kenttä laajenee 
leveyssuunnassa; uudet ilmaisumuodot ovat siinä avautuvia uusia mahdollisuuksia.
6
  
Kraussin lähestymistapa vapauttaa välineiden jaottelun uusiksi tai vanhoiksi, jolloin 
niiden välillä ei ole Mitchellin esittämää vastakkaisuutta. Laajentuneen kentän ajatus 
esiintyy myös muita taidemuotoja kuin kuvanveistoa käsittelevässä taidepuheessa ja 
nykytaiteen tutkimuksessa. Siihen viitataan esimerkiksi silloin kun tulkitaan, että niin 
sanotulla vanhalla välineellä työskentelevän taiteilijan teoksessa on vaikutteita toisesta 
taiteenlajista. Esimerkiksi Inkamaija Iitiä viittaa käsitteellä maalarin koulutuksen 
saaneiden taiteilijoiden käsitteellisisiin teoksiin ja installaatioihin 1980-luvulla. Hän 
puhuu välineidenvälisistä teoksista, jotka problematisoivat modernistista 
maalaustaidetta ja laajentavat sen teemoja.
7
  Kyse on siis nimenomaan niin sanottuun 
vanhaan välineeseen kohdistuvasta postmodernista käytännöstä. 
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 Mitchell 2005, 212. 
5
 Mitchell 2005, 212-213. Mitchell mainitsee esimerkkinä muun muassa uskon siihen, että 
valokuvauksen keksiminen johtaa maalaustaiteen tuhoon. 
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Suhdetta välineeseen postmodernissa viitekehyksessä voi pitää ristiriitaisena, mikä 
sekin osaltaan osoittaa, että kysymys välineestä on kiinnostava. Toisaalta välineet 
sekoittuvat, toisaalta välinettä käytetään päinvastaisella tavalla rajaajana ja merkitsijänä. 
Esimerkiksi valokuvataiteen kohdalla välinekeskeisyyttä on korostettu uuden 
valokuvataiteen Helsinki School –konseptissa: valokuvan käyttö on keskeinen 
koulukuntaa rajaava tekijä, jolla rakennetaan sen erityisyyttä suhteessa muihin 
nykytaiteen sisältöihin. Välinejaon kaltainen vakiintunut lokeroinnin peruste on 
keskeinen taiteen jäsentämisen keino, mutta ilman kriittistä ja analyyttistä otetta 
välineen korostaminen saattaa tehdä laajoista ja monisyisistä taiteellisista ilmiöistä 
helposti tuotteen kaltaisia paketteja. Välineitä ja välineellisyyttä tarkastellaan 
nykykontekstissa myös kriittisesti ja purkavasti niin taiteen käytännössä kuin 
tutkimuksessakin. Taiteen tutkimuksen alalla väline- tai taiteenlajilähtöisiä nykytaiteen 
väitöstutkimuksia on julkaistu viime vuosina useita, esimerkiksi Inkamaija Iitiän 
nykymaalaustaidetta käsittelevä tutkimus ja Hanna Johanssonin tutkimus maataiteesta.
8
  
Olen siis valinnut pro gradu –tutkielmani lähtökohdaksi niin sanotun vanhan välineen – 
kuvanveiston, mutta kysymyksenasettelu ja näkökulma perustuvat nykytaiteen 
ajankohtaisiin kysymyksiin. Markus Copper, Markus Kåhre ja Kimmo Schroderus ovat 
aloittaneet taiteellisen toimintansa 1990-luvulla, mutta pääosa analysoimistani teoksista 
on varsin uusia, 2000-luvulta. Taiteilijoiden teoksissa toistuu mielestäni kiinnostava 
ambivalentti suhde välineeseen, mikä on keskeinen peruste valita juuri heidän teoksiaan 
tutkimuskohteeksi. Tärkeä valintaperuste on myös se, että näiden taiteilijoiden teokset 
tuntuvat nostavan esiin kysymyksiä ennemmin kuin antavan vastauksia. Kuitenkin 
samalla kun valitsemani teokset nostavat esiin tiettyjä näkökulmia, sulkevat ne myös 
pois kiinnostavia ja tärkeitä kysymyksiä. Esimerkiksi eloperäisistä materiaaleista tehdyt 
teokset tai liikkuvaa kuvaa hyödyntävät teokset olisivat kiinnostavia pohdittavia 
nykyveistoksen ontologian kannalta, mutta ne rajautuvat tämän tutkielman ulkopuolelle. 
Kolmeen taiteilijaan keskittyvän tutkielman puitteissa ei ole tarkoitus tehdä yleistyksiä 
suomalaisen nykykuvanveiston tilasta, vaan keskittyä heidän teoksistaan esiin nouseviin 
näkökulmiin. Taiteilijoiden valintaa on ohjannut kiinnostukseni heidän tuotantoonsa, 
tutkielman rajautuminen kolmeen miestaiteilijaan on sattuma. 
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 Inkamaija Iitiä: Käsitteellisestä ruumiilliseen, sitaatiosta paikkaan – maalaustaide ja nykytaiteen 
historia (2008); Hanna Johansson: Maataidetta jäljittämässä. Luonnon ja läsnäolon kirjoituksia 
suomalaisessa nykytaiteessa 1970-1995 (2004). 
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Tutkielmani on siis rajallisen aineistonsa ja rajatun pituutensa puitteissa syntynyt 
näkökulma nykykuvanveistoon. Nykytaiteen tutkimuksen erityispiirre on myös se, että 
tarkastelun kohteeseen on vähäinen ajallinen etäisyys. Tutkin siis aikalaiskatsojana 
ilmiötä, jonka merkitykset ovat ajassa muuttuvia. Nämä rajoitukset ovat tutkielman 
erityispiirteitä, toisaalta myös mahdollisuuksia, jotka lähestymistavassa ja 
tutkimuskysymyksissä on pyritty ottamaan huomioon. Koska tarkastelun kohteena on 
tilallisia ja kolmiulotteisia teoksia, on itsestään selvää, että en tarkastele niitä vain 
valokuvien tai muiden dokumenttien kautta.  
 
1.2 Tutkielman kysymyksenasettelu ja hypoteesit 
 
Tarkastelen Copperin, Kåhren ja Schroderuksen teoksia kolmen näkökulman kautta: 
ensin taideteoksen fyysisten ominaisuuksien ja materiaalisuuden, toiseksi teoksen 
tilallisuuden ja kolmanneksi teoksen ja katsojan välisen suhteen kautta. Nämä kolme 
näkökulmaa muodostavat tässä järjestyksessä tutkielman teosluennat sisältävät luvut 
(luvut 3-5). Näkökulmien avulla pyrin hahmottamaan teosten olemisen tapaa ja 
avaamaan niiden suhdetta välineen kysymykseen modernismin jälkeisessä 
viitekehyksessä. Hypoteesini on, että vuorovaikutteisuus määrittää teosten, tilan ja 
katsojan välisiä suhteita. Tämä erottaa ne olennaisesti modernistisesta käsityksestä 
veistosobjektin autonomisuudesta. Keskeinen tutkimuskysymys on, miten 
vuorovaikutteisuus ilmenee ja mikä on sen merkitys teoksen olemuksen kannalta. 
Etenkin kysymykset teoksen tilallisuudesta sekä teoksen ja katsojan suhteesta tuovat 
tarkasteltavaksi myös nykytaiteen välineproblematiikan, tarkemmin nykykuvanveiston 
suhteen uusiin taiteen tekemisen muotoihin. Jos veistoksessa on installaatiolle tai 
performanssille leimallisia ominaisuuksia, onko kyse välineiden rajanylityksestä vai 
sittenkin kuvanveiston sisäisestä ominaisuudesta? Mikä merkitys kuvanveiston, ja 
samantien muiden välineiden rajoilla on nykytaiteessa? Vaikka välineet sekoittuvat, 
onko niillä sittenkin rajat? 
Lähtöoletuksena on myös, että teosten perusta on kuvanveistossa. Tämä oletus perustuu 
taiteilijoiden taustaan ja se määrittää omaa näkökulmaani teosten tarkastelijana.  
Hypoteesina on, että valitsemani kolmen kuvanveistäjää problematisoivat kukin omalla 
tavallaan käyttämäänsä välinettä. He lähestyvät sitä uudistavalla ja sen rajoja 
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koettelevalla tavalla. Kyse ei kuitenkaan välttämättä ole dekonstruktiivisesta 
toiminnasta, vaan uskon, että taiteilijoiden ammatti-identiteetti nimenomaan 
kuvanveistäjäjinä on merkityksellinen. Lisäksi oletuksena on, että näiden kolmen 
taiteilijan teokset nostavat esiin kysymyksiä nykykuvanveiston ja installaation välisestä 
suhteesta, ja ylipäätään erilaisten taiteen tekemisen muotojen leikkauspinnoista. 
 
1.3 Teoreettinen viitekehys ja metodi 
 
Tutkimuskysymykset ovat syntyneet analysoitavaksi valittujen teosten ehdoilla: 
kysymykset lähtevät teoksista itsestään, eivät käyttämästäni teoreettisesta aineistosta. 
Tämä lähestymistapa on peräisin osallistuvan taiteentutkimuksen ideasta, jota avataan 
esimerkiksi Taru Elfvingin ja Katve-Kaisa Kontturin toimittamassa 
artikkelikokoelmassa Kanssakäymisiä. Kirjan esipuheessa he määrittelevät 
lähestymistapaa näin: 
”Osallistuva taiteentutkimus siirtää painon tutkijan ja kohteen paalusta   
näiden välillä tapahtuvaan. Siten se kuroo umpeen kuilua tekemisen ja 
tutkimisen, käytännön ja teorian välillä. Näiden välille luodaan 
keskusteluyhteyttä juuri keskittyen tekemisentapoihin, toimintaan: Miten 
tutkija, taide ja teoria ottavat kosketusta, suuntaavat kohti, puhuttelevat, 
haastavat, ilmenevät? Miten näiden vuorovaikutus tuottaa – merkitystä, 
muutoksia, tietoa, uutta/vanhaa?”9 
 
Osallistavan taiteentutkimuksen tutkimusasenne tuntuu luontevalta, kun tutkittavana on  
aihe, johon minulla kirjoittajana ei ole ajallista etäisyyttä.  
Tutkielmani teoreettisen viitekehyksen ytimessä on yhdysvaltalaisen Rosalind Kraussin 
näkökulma välineen kysymykseen modernismin jälkeisessä taiteessa. Hän kutsuu tätä 
postmodernia tilannetta välineen jälkeiseksi tilanteeksi (post-medium condition). 
Kraussin käsitteen taustana on juuri välinerajojen murtuminen modernismin jälkeen. 
Vuonna 1999 julkaistussa esseessään ”A Voyage on the North Sea. Art in the Age of 
the Post-Medium Condition” hän analysoi välineen jälkeisen ajan taiteen perusteita ja 
olemusta sekä määrittelee, miten koko välineen käsite on laajentunut ja 
monimutkaistunut välinevapauden myötä. Kraussilla väline laajenee sen fyysisistä 
ominaisuuksista tarkoittamaan myös kokemuksellisuutta ja välineen sisäistä 
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heterogeenisyyttä. Kraussin jälkivälineellisyyttä käsittelevä artikkeli myös jatkaa 
varhaisemmassa, 1979 julkaistussa kuvanveiston laajentunutta kenttää käsittelevässä 
artikkelissa esitettyjä ajatuksia. 
Esitän, että Kraussin esimerkin kaltainen laaja lähestymistapa on välttämätön 
monimuotoisen ja perinteisiä välinerajoja kyseenalaistavan nykytaiteen tarkastelussa. 
Lisäksi tilallisen taiteen kohdalla kokemuksellisuuden ja katsojan merkityksen sekä 
teoksen ja esityspaikan tai -tilan suhteen ohittaminen tuntuu valitsemieni taiteilijoiden 
kohdalla mahdottomalta ajatukselta, ja sama pätee moniin muihin nykytaiteilijoihin. 
Teoreettinen lähestymistapa, joka huomioi taideteoksen kontekstin laajasti käsitettynä, 
on välttämätön tutkielmani kysymyksenasettelulle.  
Tarkastelen Kraussin välineajattelua sen historiallista taustaa, 1960-luvulta alkanutta 
taiteen muotojen ja sisältöjen pirstaloitumista, vasten. Toinen keskeinen teoreetikko, 
jonka ajatuksiin tutkielman kuluessa tukeudun, on brittiläinen Alex Potts, joka niin 
ikään pohtii välineen kysymystä ja etenkin kuvanveistoa. Kraussin ja Pottsin 
lähestymistavoissa on tiettyä vastakkaisuutta. Kraussin analyysi on formalistista, kun 
taas Potts on yhteiskunnallisesti suuntautunut taidehistorioitsija, jonka välineen 
problematisointiin liittyy jälkiteollisen kulutusyhteiskunnan marxilaissävyinen kritiikki. 
Omassa tutkielmassani yhteiskunnallinen näkökulma ei korostu, mutta Potts on 
analysoinut kiinnostavasti tilallisen teoksen vastaanottoa ja katsojuutta sekä 
kuvanveiston ja installaation leikkauspisteitä. 
Teoreettista viitekehystä käsittelevän luvun 2 ”Kuvanveisto nykytaiteessa” 
ensimmäisessä osassa painottuvat nykykuvanveistoon liittyvät kysymykset. Esittelen 
tarkemmin jo mainitsemaani kuvanveiston laajentuneen kentän ajatusta, jonka 
johdattamana laajennan nykykuvanveistoa koskevaa problematiikkaa teoksen, paikan tai 
tilan ja katsojan välisiin suhteisiin. Tuon esille Miwon Kwonin teorian taiteen ja paikan 
suhteesta ja Alex Pottsin näkemyksiä veistoksen katsomiskokemuksesta sekä 
kuvanveiston ja installaation suhteesta. Alaluvussa ”Välineen kysymyksen 
uudelleenarviointi” tarkastelussa korostuu jälkivälineellisyyden teoretisointi 
yleisemmällä ja teoreettisemmalla tasolla. Käsittelen etenkin Kraussin esittämiä 
teemoja: välineen fenomenologista määritelmää, väline-erityisyyden kysymystä sekä 
välineiden merkityksissä tapahtuvia muutoksia. 
10 
 
Omien tutkimuskysymysteni kannalta luvussa 2 esittämäni näkökulmat avaavat 
teoreettisen kentän, jonka toisiinsa kytkeytyviä teemoja syvennän teosten kautta 
tutkielman seuraavissa luvuissa. Mielestäni teoreettisen viitekehyksen ja analysoitavien 
teosten välillä vallitsee tutkielmassa yhteisymmärrys; teosten kautta nousevat 
kysymykset ja Kraussin ja Pottsin keskeiseksi nostamat kysymykset ovat samoja. 
Kokemuksellisuutta käsittelevässä luvussa 5.2 ”Kokemuksellisuus Markus Copperin ja 
Markus Kåhren teoksissa” lisään teoreettiseen viitekehykseeni Maurice Merleau-Pontyn 
ruumiinfenomenologian. Se ei ole irrallinen lisä, koska Kraussin teoretisointi perustuu 
osaltaan Merleau-Pontyn fenomenologiaan. Katsojan ja teosten suhdetta käsittelevässä 
luvussa käytän teoreettisena viitekehyksenä myös esitystaiteen katsomiskokemusta 
analysoineen Gay McAuleyn ja immersiivisyydestä kirjoittaneen Oliver Graun 
kirjoituksia.  
Tutkimuskysymyksiin etsin vastauksia teoreettisen tutkimuskirjallisuuden ohella 
taiteilijoiden omien näkökulmien kautta. Haastattelin Copperia, Kåhrea ja Schroderusta 
tutkielmaani varten keväällä 2010. Haastatteluissa käsiteltiin taiteilijoiden ammatti-
identiteettiä,  työskentelyprosessia, yksittäisiä teoksia niiden idean ja käytännön 
toteutuksen välisen suhteen kautta sekä valmiin teoksen ja katsojan suhteen kautta. 
Ammatillista uraa, ammatti-identiteettiä ja työskentelyprosessia käsittelevät kysymykset 
olivat kaikille taiteilijoille pitkälti samoja, mutta teoksista syntynyt keskustelu eteni 
jokaisen kanssa omanlaisiinsa teemoihin. Haastattelutilanteessa en etukäteen pyytänyt 
taiteilijoita rajaamaan vastauksiaan tiettyihin teoksiin. Päätin näin siksi, että 
kiinnostukseni kohteena olevat kysymykset ovat laajoja ja teoreettisia. 
Myös haastattelutilanteissa esiin tulleet aiheet ovat vaikuttaneet siihen, mihin teoksiin 
analyysissä keskitytään. Tutkielmassa sivutaan joitakin teoksia, joita edellä olevassa 
listassa ei mainita. Tämä johtuu tutkimuskysymysten luonteesta. Käsittelen etenkin 
luvussa 3 ”Materiaalisuuden merkityksiä nykykuvanveistossa” yksittäisiä teoksia melko 
yksityiskohtaisella tasolla, mutta tutkielman edetessä esiin tulevat teemat laajenevat, 
eivätkä välttämättä rajoitu tiettyihin teoksiin. Rinnastan ja vertaan teoksia käsittelevissä 
luvuissa tutkielmani kolmen taiteilijan haastatteluissa ja teoksissa esiin tulevia teemoja 




Tutkielman empiiriseen aineistoon kuuluu valikoima Markus Copperin, Markus Kåhren 
ja Kimmo Schroderuksen teoksia sekä tutkielmaa varten keväällä 2010 tehdyt 
taiteilijahaastattelut. 
Taiteilijat ovat opiskelleet Kuvataideakatemiassa Helsingissä 1990-luvulla: Copper 
kuvanveiston osastolla vuosina 1991-1995, Kåhre kuvanveiston osastolla 1995-2001 ja 
Schroderus tila-aikataiteen ja kuvanveiston osastoilla  1991-1998. Koko tänä aikana 
kuvanveistäjä Radoslaw Gryta toimi kuvanveiston opettajana ja professorina ja hän on 
opettanut heitä kaikkia. Copperin ja Schroderuksen taiteellinen toiminta on ollut  1990-
luvun alusta lähtien läheistä. Opintojensa alkuaikoina heitä yhdisti kiinnostus 
performanssiin. Horror Vacui –näyttelyssä esitetyn Valaanpyyntiaseman 
valmistamiseen Copper sain teknistä apua Schroderukselta.
10
 Markus Kåhren ja kahden 
muun taiteilijan välillä ei ole vastaavaa yhteyttä. Tutkielmaan valitsemani taitelijat 
teoksineen muodostavat yhtenäisen aineiston sikäli, että taiteilijoiden ammatillisen 
toiminnan ajallinen puite on sama ja koulutustausta samankaltainen. Taiteilijat ovat 
esiintyneet säännöllisesti niin museo- tai gallerianäyttelyissä tai julkisen kuvanveiston 
alueella. Kaikki kolme ovat toimineet taiteilijoina tutkimuksen kannalta riittävän kauan: 
mahdollisia analysoitavia teoksia löytyy useita, ja kaikkien taiteellinen toiminta on 
edelleen aktiivista. 
Tutkielmassa käsiteltävät Markus Copperin ja Kimmo Schroderuksen veistokset olivat 
esillä Nykytaiteen museo Kiasman näyttelyssä Horror Vacui
11
. Tutkielmassa 
käsiteltävät Markus Copperin teokset ovat: Kursk (2004), Estonia (2006), Puukottaja 
(2008) sekä Valaanpyyntiasema (2009). Kimmo Schroderuksen teokset ovat Laajentuja 
(2004), Tumma pilvi (2004), Helsingissä, Itäkeskuksen Tallinnanaukiolla sijaitseva 
Kuru (2001-2006) sekä Jyväskylän Ylistönrinteessä sijaitseva Hyöky (2006). Markus 
Kåhren teoksilla ei ole taiteilijan antamaa nimeä, joten käytän niistä tutkielmassa teosta 
kuvaavia substantiiveja, jotka kirjoitan kursiivilla. Kåhren tuotannosta käsitellään 
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1.5 Aiempi tutkimus 
Kuvanveiston viimeaikainen suomalaistutkimus on keskittynyt julkiseen 
veistotaiteeseen.  Tämä painotus heijastaa maamme julkisen tilan 
monumentaalikuvanveiston vahvaa perinnettä. Taidehistorioitsija Liisa Lindgren 
tarkasteli väitöskirjassaan 1940- ja 50-lukujen kotimaisen kuvanveiston modernisuutta 
ja sen taustalla olleita ideologioita
13
. Hän on lisäksi tarkastellut monumenttiperinnettä 
esimerkiksi tietokirjassaan Monumentum. Muistomerkkien aatteita ja aikaa (2001). 
Anne Hämäläinen on tehnyt pro gradunsa Helsingin yliopiston taidehistorian 
oppiaineessa Helsingin vuoden 2003 julkisten veistosten sijaintipaikoista Miwon 
Kwonin paikkasidonnaisuuden teoriaa vasten.
14
 Omien tutkimuskysymysteni kannalta 
veistoksen sijaintipaikka ei ole ollut analysoitavien teosten rajaamisen peruste. Pohdin 
tutkielmassani veistoksen ja paikan ja tilan suhdetta sekä veistosta paikkana. Käsittelen 
myös Kimmo Schroderuksen julkisen tilan veistoksia, joten tulen sivuamaan myös 
julkisen tilan kuvanveistoa. 
Kotimaisista nykytaiteen tutkimuksista Hanna Johanssonin vuonna 2005 julkaistu 
väitöstutkimus Maataidetta jäljittämässä. Luonnon ja läsnäolon kirjoitusta 
suomalaisessa nykytaiteessa 1970-1995 on aiheensa ja lähtökohtansa puolesta lähellä 
omaa tutkielmaani. Johansson tutkii maataidetta ”1960-ja 1970-lukujen aikana 
muotoutuneena tekemisen tapana, joka tuli mahdolliseksi taideteoksessa ja taiteen 
instituutioissa tapahtuneiden uudelleenmuotoilujen myötä.”.15 Hän kysyy miten ja missä 
maataide merkitsee, mitkä ovat sen olemisen ehdot ja mitä on sen erityisyys.
16
 
Taiteenlajin ontologiaan liittyvät tutkimuskysymykset vievät Johanssonin alkuperän, 
läsnäolon ja ajallisuuden kysymyksiin, ja Derrida’n ja Merleau-Pontyn filosofiaan. 
Fenomenologia ja Merleau-Pontyn ruumiinfilosofia ovat läsnä omassa 
tutkimuksessanikin, mutta en käytä niitä samanlaisena metodisena näkökulmana kuin 
Johansson. Johanssonin tutkimus sijoittuu nykytaiteen historian tutkimuksen alueelle ja 
varhaisen nykytaiteen esittämiin kysymyksiin.
17
 Johansson kuitenkin lähtee 
tutkimuksessaan modernismin jälkeisen taiteen pluralisoitumisen myötä syntyneen 
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uuden taiteen tekemisen muodon jäljille, kun taas itse pitäydyn ”vanhassa” taiteen 
tekemisen muodossa ja tutkin ennemmin pluralisoitumisen vaikutuksia siihen. 
Lähestymistavaltaan läheisenä tutkimuksena pidän myös Inkamaija Iitiän 
nykymaalaustaidetta käsittelevää väistöskirjaa Käsitteellisestä ruumiilliseen, sitaatiosta 
paikkaan. Maalaustaide ja nykytaiteen historia. Iitiä tutkii suomalaista maalaustaidetta 
modernistisen väline-erityisyyden jälkeen ja lähestyy sitä diskursiivisena käytäntönä 
tukeutuen muun muassa Michel Foucault’n ajatteluun. Lähestymistapani kuitenkin 
eroaa Iitiän tutkimuksesta ensinnäkin teoreettiselta viitekehykseltään, mutta myös sen 
kautta, minkälaisen painoarvon teosluennat saavat suhteessa teoriaan. Iitiä painottaa 
nykytaiteen historiankirjoitusta ja taiteen teoriaa ja analysoi suomalaista nykymaalausta 
tutkielman lopussa lyhyesti esimerkkitapausten kautta. Omassa tutkielmassani on 
teoreettinen ote, mutta lähestymistapani painottuu Iitiään verrattuna enemmän 
analysoitaviin teoksiin. 
Tutkimistani taiteilijoista ei ole toistaiseksi julkaistu laajempia opinnäytteitä tai 
tutkimuksia. Julkaistut kirjoitukset ovat pääsääntöisesti artikkeleita näyttelyluetteloissa. 













2. KUVANVEISTO NYKYTAITEESSA 
2.1 Kuvanveiston laajentunut kenttä 
 
Rosalind Kraussin artikkeli ”Sculpture in the Expanded Field” (1979) käsittelee 
haastavaa kysymystä: miten aikalaiskritiikki ja taidehistoriankirjoitus ymmärtävät ja 
kontekstualisoivat uuden ilmaisumuodon. Kysymys on taiteen tekemisen muotojen 
lisääntymisen kannalta keskeinen, ja artikkeli on klassikon aseman saanut 
keskustelunavaus. Krauss avaa tekstissään uudenlaisen tavan lähestyä kuvanveistoa. 
Sen sijaan, että painotettaisiin teoksen formaaleja ominaisuuksia, kuvanveisto nähdään 
artikkelissa diskursiivisesti määrittyvänä ja muuttuvana käsitteenä. Nykykuvanveiston 
kohdalla tilallisen taiteen laajentuneen kentän kysymykset ovat edelleen ajankohtaisia. 
Tarkastelen tässä ensin Kraussin käsitystä kuvanveiston laajentuneesta kentästä 1970-
luvun lopussa sekä sen johdattamana tiettyjä paikkasidonnaiseen taiteeseen ja 
installaatioon liittyviä ajankohtaisia teemoja Miwon Kwonin ja Alex Pottsin ajatusten 
kautta.  
Kraussin artikkelin lähtökohtana on tilallisen taiteen monimuotoistuminen 1960- ja 
1970-lukujen vaihteessa. Aikalaiskritiikki sulautti hänen mukaansa esimerkiksi 
maataiteen ja minimalismin kaltaiset uudet taiteen tekemisen muodot kuvanveistoon 
venyttämällä käsitettä vastaamaan uusien ilmaisukeinojen tarpeita. Samalla uusi ja 
radikaali muunnettiin tutuksi räätälöimällä sille paikka historiallisessa jatkumossa. 
Amerikkalaisen minimalismin muodolliset esi-isät löydettiin vuosisadan alun 
venäläisestä ja eurooppalaisesta konstruktivismista, vaikka ideologisilta taustoiltaan ja 
sisällöiltään ne olivat kaukana toisistaan.
18
 Kun uuden tilallisen taiteen ilmaisukeinot 
tulivat yhä monimuotoisemmiksi, tämä historistinen metodi ajautui Kraussin mukaan 
umpikujaan. Uusia teoksia oli mahdoton suhteuttaa kuvanveiston kategoriaan ilman, 
että koko käsite hämärtyy ja lopulta menettää merkityksensä.
19
 Kraussin 
vaihtoehtoisessa lähestymistavassa uudet tilalliset teokset kontekstualisoidaan niiden 
omilla ehdoilla sen sijaan, että niille haettaisiin legitimiteettiä kuvanveiston 
kanonisoidusta menneisyydestä.  
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Kraussille kuvanveisto ei ole historismiin nojaavan käsityksen tavoin universaali ja 
muuttumaton käsite. Tämä ei kuitenkaan tarkoita, että kuvanveisto voisi olla mitä 
tahansa, sillä kuvanveisto perustuu tiettyihin pysyviin muuttujiin. Kraussin mukaan 
kuvanveisto on erottamaton monumentin perinteestä, jossa veistos on fyysisesti ja 
sisällöllisesti sitoutunut paikkaan. Näin paikka on kuvanveiston keskeinen pysyvä 
muuttuja.
20
 Pysyvää muuttujaa tulkitaan eri tavoin eri aikoina, jolloin muutokset 
kuvanveistossa ovat muutoksia teoksen suhteessa paikkaan. Kraussin mukaan 
muutokset syntyvät, kun jokin ilmaisutapa kehittyy huippuunsa ja sen seurauksena 
tyhjenee. Tämän jälkeen kiinnostus kohdistuu päinvastaiseen logiikkaan: Modernistinen 
autonominen veistos katkaisi paikkaan sitoutuneen monumentin logiikan määrittymällä 
paikan kieltämisen kautta. Modernismin jälkeisissä paikkasidonnaisissa teoksissa suhde 
paikkaan muuttui jälleen kiinteäksi.
21
 Postmodernia tilannetta edustavaa kuvanveiston 
laajentunutta kenttää kuvaa kuitenkin myös se, että teoksen suhde paikkaan voi saada 
erilaisia merkityksiä. Kuvanveisto ei ole laajentuneen kentän keskustermi, vaan sillä on 
kentässä samanarvoinen asema uusien ilmaisumuotojen kanssa. 
Modernistinen veistos määrittyi Kraussin mukaan puhtaana negaationa; veistos on se, 
mikä ei ole maisemaa ja se, mikä ei ole arkkitehtuuria. Veistos siis määrittyy binäärisen 
oppositioparin ei-maisema – ei-arkkitehtuuri väliin. Kuvanveiston laajentunut kenttä 
rakentuu kahden oppositioparin varaan: ei-maisema – ei-arkkitehtuuri ja maisema - 
arkkitehtuuri. Jälkimmäinen käsitepari edustaa 1960-luvun lopun amerikkalaisten 
taiteilijoiden vastareaktiota paikan kieltävään modernistiseen veistokseen. Maisema - 
arkkitehtuuri –oppositio rajaa uuden, sekä maisemaan että arkkitehtuuriin sitoutuvan 
tilallisen ilmaisumuodon, jota Krauss nimittää paikka-rakennelmaksi (site-
construction). Näiden kahden käsiteparin suhteista nelikentällä on vielä kaksi muuta 
käsiteyhdistelmää ja niiden avaamaa ilmaisumuotoa: maisema – ei-maisema sekä 
arkkitehtuuri – ei-arkkitehtuuri. Maisema – ei-maisema viittaa merkittyihin paikkoihin 
(marked sites), teoksiin, jotka samanaikaisesti sulautuvat maisemaan ja erottautuvat 
siitä. Arkkitehtuuri – ei-arkkitehtuuri puolestaan viittaa aksiomaattisiin rakenteisiin 
(axiomatic structures), teoksiin, joita Krauss kutsuu arkkitehtuuriin kohdistuviksi 
interventioiksi. Teokset suhteutuvat arkkitehtuuriin ja muuttavat katsojan kokemusta 
siitä.  
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Laajentuneen kentän käsiteparit ovat kulttuurisia olosuhteita, joiden varassa toiminta ja 
ajattelu jäsentyvät.
22
 Ne ovat muuttuvia, joten uusien ilmaisutapojen syntyessä käsitteitä 
tulee muuttaa.  Kentän uusia ilmaisumuotoja voi hahmottaa myös maataiteena, 
ympäristötaiteena ja installaationa. Modernistiseen ideologiaan teoksen 
paikkasidonnaisuus ei sovi, mikä johti Kraussin kritisoimaan historistiseen 
tulkintamalliin. Kuvanveiston laajentunut kenttä sen sijaan perustuu havaintoihin 
taiteessa 1960-luvun lopulta alkaen tapahtuneista muutoksista. Se on aikalaisreaktio 
siihen, miten uudet tekemisen tavat tulisi ymmärtää ja mikä on niiden suhde edeltäviin 
ilmaisutapoihin. Postmodernia edustavana käsitteellisenä rakennelmana se Kraussin 
mukaan mahdollistaa näiden uusien muotojen ajattelemisen.
23
 Kuvanveiston laajentunut 
kenttä siis vapauttaa tilallisen taiteen ymmärtämisen modernismin ideologiasta. 
Välinesidonnaisuus menettää perustavan merkityksensä ja taiteilija voi työskennellä 
kentän eri alueilla. Krauss kirjoittaa, että se, mikä modernistisesta näkökulmasta 




Siitä huolimatta, että laajentuneen kentän ajatus hyväksyy taiteenlajin 
heterogeenisyyden ja muuttuvuuden, käsiteparien kautta se myös asettaa rajat 
kuvaamalleen ilmiölle. Monimuotoisten taiteen tekemisen käytäntöjen tulkitseminen 
postmodernista näkökulmasta saattaa myös johtaa samanlaiseen umpikujaan kuin 
Kraussin kritisoima historistinen metodi: äärimmilleen venytettynä selitysmallit 
hämärtyvät. Eräs Kraussin laajentuneen kentän paradigmaa tuoreempi yritys 
käsitteellistää kuvanveiston laajenemista on Thomas McEvilleyn kirjassa Sculpture in 
the Age of Doubt (1999) esittämä linjaus. Hän kirjoittaa, että nykyveistoksen 
ymmärtämisen keskeisin historiallinen tausta on readymadessa. Sen kautta 
kuvanveistoa määrittävän alueen rajaa hänen mukaansa teoksen esinemäisyys tai 




McEvilley käsittää tämän objektimaisuuden mahdollisimman laajasti: objekti on mikä 
tahansa asia tai läsnäolo, joka kohdataan tilassa. Tämän laajan rajauksen vuoksi hän 
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esittää, että esimerkiksi maalauskin on lopulta veistos.
26
 Oikeastaan mikä tahansa 
konkreettinen asia on McEvilleyn äärimmilleen viedyn laajennetun kentän logiikan 
mukaisesti veistos. Ajatus näyttää radikaalilta, mutta siinä on tiettyä ulkokohtaisuutta ja 
yksinkertaisuutta: määrittely takertuu kiinni teosobjektiin ja sen fyysiseen olemukseen. 
Siinä mielessä McEvilleyn määritelmä on konservatiivinen ja pohjimmiltaan 
modernistinen objektin autonomisuutta ja välineen fyysisiä ominaisuuksia korostavassa 
merkityksessä. Se ei aidosti laajenna tarkastelua teosobjektin konteksteihin. 
 
2.2 Kuvanveisto ja paikka- tai tilasidonnaisuus 
 
Rosalind Kraussille monumentin perinteen erottamattomuus kuvanveistosta perustelee 
sen, että suhde paikkaan on keskeinen kuvanveistoa määrittävä muuttuja. Veistoksen 
kytköstä paikkaan tai tilaan on helppo pitää kuvanveiston välineeseen kuuluvana 
itsestäänselvyytenä, joka saa erilaisia merkityksiä eri aikoina. Krauss kirjoittaa, että 
monumentti merkitsee yhteisölle tärkeän paikan ja ilmaisee jotakin tuohon paikkaan 
liittyvistä merkityksistä.
27
 Ennen modernismia veistoksella on ollut myös voimakas 
kytkös arkkitehtuuriin. Esimerkiksi barokin kuvanveistäjä Bernini yhdisti kuvanveistoa, 
maalaustaidetta ja arkkitehtuuria harmoniseksi ja kauniiksi kokonaisuudeksi, un bel 
compostoksi.
28
 Tässä perinteessä veistos on sulautunut tilan elementiksi ja on täten 
alisteinen kokonaisuudelle. 1700-luvulla vakiintui uusi veistoksen esittämisen käytäntö: 
veistokset sijoitettiin erityisiin veistoksille suunniteltuihin julkisiin galleriatiloihin. Alex 
Pottsin mukaan tämä merkitsi ainakin teoriassa veistosobjektin autonomisuuden alkua, 




Modernistinen ideologia katkaisi radikaalisti veistoksen kiinteän suhteen paikkaan. 
Modernistisen veistoksen ihanteet, autonomisuus, universaalisuus ja itseensä 
viittaavuus, ovat paikkaan sitoutuneen veistoksen negaatioita. Clement Greenberg 
kirjoittaa vuonna 1958 julkaistussa artikkelissaan ”Sculpture in Our Time”, että 
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modernistisen välinepuhtauden myötä kuvanveisto vapautuu vanhoista rasitteistaan: 
monoliittisuudesta, taktiilisuudesta ja illusionistisuudesta. Niiden sijaan sitä 
määrittäväksi piirteeksi tulee visuaalisuus, ja veistoksen havainnoinnissa korostuu 
näköaisti. Taustalla on Greenbergin näkemys katsomisen ja ruumiillisuuden yhteyden 
kieltämisestä, toisaalta hänen abstraktille maalaustaiteelle antamansa ylivertainen 
asema. Greenbergin tilaan liittämiä ihanteita ovat neutraalius ja painovoimattomuus, 
eikä tila myöskään jäsenny fyysisten erottelujen, kuten etu- ja taka-ala, ylä- ja alapuoli, 
kautta. Veistoksen aineellisuus pelkistetään kahteen ulottuvuuteen, linjoihin ja 
pintoihin, jotka määrittävät tilan, mutta eivät sulje sitä sisäänsä. Modernistinen veistos 
on Greenbergin mukaan näin ilmaan piirretty kuva, täydellisen autonominen ja 
itseriittoinen ja tällaisena modernististen ihanteiden täyttymys.
30
 
Tilallisuuden voi häivyttää käsitteellisesti ja teoreettisesti Greenbergin tavoin. Silti 
myös modernistinen veistos on tilassa sijaitseva kolmiulotteinen kappale, jota voi 
havainnoida tilassa liikkuen ja veistoksen eri puolilla seisten, mikä on erilaista kuin 
seinälle ripustettujen kaksiulotteisten teosten tarkastelu. Paikan kieltävänäkin 
kuvanveisto myös määrittyy edelleen suhteessa siihen. Modernismin jälkeisestä 
perspektiivistä kirjoittaville teoreetikoille veistoksen autonomisuus on 
monimutkaisempi asia kuin mitä Greenbergin dogmaattinen lähestymistapa antaa 
ymmärtää. Krauss kirjoittaa, että jalusta tuottaa modernistisen veistoksen ja merkitsee 
sen kodittomuuden erottaessaan sen ympäröivästä tilasta.
31
 Potts puhuu modernin 
veistoksen autonomisuuden esittämisestä tai lavastamisesta. Hänen mukaansa 
autonomisuus ei ole teokseen palautuva ominaisuus, vaan perustuu sen esittämisen 
konventioihin ja installointiin: autonomisuus tilaan ja katsojaan nähden tuotetaan 
asettamalla veistosobjekti jalustalle, jolloin syntyy vaikutelma siitä, että veistoksella on 
muusta tilasta erillinen oma tilansa.
32
 Konvention juuret ovat uusklassistisissa 
veistosgallerioissa ja se toistuu myöhemmin modernistisessa valkoisessa kuutiossa. 
Molemmissa tapauksissa veistoksen ja tilan välisen suhteen neutraalius on kuitenkin 
näennäistä ja laskelmoitua. 
Autonomisuutta tuottavan jalustan poistaminen on yksi keskeisiä tilallisen taiteen 
historiassa tapahtuneita muutoksia, joka kytkeytyy niihin uusiin taiteen tekemisen 
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muotoihin, jotka Krauss liitti kuvanveiston laajentuneeseen kenttään. Jalustan 
poistamisen seurauksena on veistoksen välitön tilallisuus, kun raja teoksen tilan ja 
katsojan tilan väliltä murtuu. Ilman jalustaa esitettävä teos merkitsee suurempaa 
läheisyyttä barokin ja sitä edeltävien periodien eri välineitä yhdistäviin ja 
kokonaisvaltaisen tilakokemuksen tuottaviin esitystapoihin. Jalustaton nykyveistos 
johtaa samankaltaiseen katsomiskokemukseen: tietoisuuteen arkkitehtuurista ja 
katsomisen tilanteesta.  
Paikkasidonnaisuuden käsite liittyy olennaisesti nykytaiteen ajankohtaisiin 
kysymyksiin. Miwon Kwonin mukaan paikan kysymys aktivoitui 1960-luvulla 
minimalistisen kuvanveiston viitekehyksenä ja siitä lähtien se on nykytaiteessa saanut 
kolme erilaista määritelmää. Ensin minimalismissa paikka käsitettiin fenomenologisesti 
tilan kokemuksena, joka perustui tilan fyysisiin ja aistittaviin ominaisuuksiin. Toiseksi 
1970-luvulta alkaen installaatio ja maataide käyttivät paikkasidonnaisuutta 
taideinstituutioiden kritiikin strategiana. Tällöin tila ja paikka nähtiin osana taiteen 
ideologisia rakenteita: sosiaalisesti, taloudellisesti ja poliittisesti tuotettuna. Kolmas 
suuntaus laajentaa paikan määritelmää taidemaailman ulkopuoliseen julkiseen tilaan ja 




Näissä kaikissa kolmessa Kwonin paikkasidonnaisuuden paradigmassa teoksen 
merkitys on riippuvainen paikasta eri tavoin, mutta yhteistä niille on se, että paikka on 
aina sisällöllisesti merkittävä lähtökohta teokselle, ei neutraali puite sen esittämiselle. 
Kwon kirjoittaa, että varhaisessa paikkasidonnaisessa taiteessa paikan lähtökohtaisuus 
toteutuu ankarimmin. Esimerkiksi Richard Serran taiteessa, teos saattoi olla muodoltaan 
modernistisen veistoksen tavoin objektimainen, mutta se oli riippuvainen tilasta siinä 
määrin, että teoksen siirtäminen muualle olisi merkinnyt sen loppua. Paikan fyysiset 
olosuhteet, kuten mittakaava määrittivät täysin teoksen ominaisuuksia.
34
 Kolmannessa 
ja uusimmassa paradigmassa paikka ei taas välttämättä ole ennen teosta olemassa oleva 
ehto, vaan paikka tuotetaan teoksen sisältönä ja se todentuu suhteutumalla 
olemassaoleviin diskursseihin.
35
 Paikkaa koskevien ajatusten näkökulmasta Kraussin ja 
Kwonin käsityksiä on luonnollisesti vaikea verrata. Kwonin teksti osoittaa, miten 
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käsitys paikasta on laajentunut konkreettisista merkityksistään ja tullut samalla yhä 
monimutkaisemmaksi. Kraussin teksti on kiinni sen kirjoitusaikana ajankohtaisessa 
maataiteessa ja maiseman ja arkkitehtuurin välisessä vastakkainasettelussa. Silti jo siinä 
näkyy taideteoksen siirtyminen itseriittoisten taidemaailman tilojen ulkopuolelle.  
 
2.3 Välineen kysymyksen uudelleenarviointi 
 
1900-luvun taidehistoriassa kysymys välineestä kytkeytyy vahvasti modernismiin ja 
etenkin Clement Greenbergin nimeen. Hän näki väline-erityisyyden ja taiteenlajien 
puhtauden taiteen autonomian ja laadun edellytyksenä.
36
 Greenbergille välineen 
ominaislaatu tarkoitti sen sisäsyntyisenä ja luonnollisena pidettyä fyysistä olemusta, 
kuten maalauksen litteyttä.  Potts kirjoittaa, että väline-erityisyyden kysymys oli 1900-
luvun puolivälin taiteen hallitseva opinkappale ja taideteoreetikoiden pakkomielle.
37
 
Modernismin huipentumisen jälkeinen välinerajojen murtuminen ja uusien taiteen 
tekemisen muotojen syntyminen 1960-luvulta alkaen voidaan nähdä Greenbergin 
edustaman ajattelun antiteesinä. Kraussin malli kuvanveiston laajentuneesta kentästä ja 
paikkasidonnainen taide edustavat postmodernia käsitystä välineestä. Niissä välineellä 
ei ole dogmaattista asemaa, eivätkä taiteen tekemisen käytännöt ole sidoksissa tiettyyn 
välineeseen. 
1960-luvun lopun minimalismi ja sen aikalaisvastaanotto on kuvanveiston kannalta 
keskeinen ilmiö, jossa modernistinen ja postmoderni käsitys välineestä kohtaavat. 
Michael Fried kirjoitti vuonna 1967 julkaistussa artikkelissaan ”Art and Objecthood” 
minimalistisen veistoksen katsomiskokemuksen hankaluudesta. Artikkeli on esimerkki 
siitä, miten modernistiseen ideologiaan sitoutunut kriitikko tulkitsee postmodernia 
välinekäsitystä edustavaa taiteen tekemisen muotoa. Fried kirjoittaa, että 
minimalismissa teos ei ollut autonominen ja selkeärajainen veistoks, vaan ennemmin 
objekti tilanteessa, johon laajasti käsitettynä lukeutui myös katsoja ja paikka tai tila. 
Friedin mukaan uudenlainen veistos koetaan etäisen jalustalla seisovan teoksen sijaan 
läsnäolona samassa tilassa katsojan kanssa, jolloin kyse on kokonaisvaltaisesta 
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 Friedin näkökulmasta kokemus uudenlaisesta veistoksesta 
oli kuitenkin negatiivinen. Ihanteena hänellä oli Greenbergiä seuraten optinen veistos: 
etäinen, jalustalla seisova ja katseella hallittava objekti. Friediä minimalistisen 
veistoksen läsnäolo muistutti näyttämöllisestä läsnäolosta, ikään kuin kahden olennon 




Minimalismi merkitsi Friedille katsojan hallitsevan aseman menetystä ja taiteenlajien 
välisen rajan hämärtymistä. Hän tuomitsi uudet veistokset teatraalisiksi, mikä 
modernismin näkökulmasta merkitsi minimalistisen kuvanveiston epäpuhtautta ja 
kyseenalaisti sen aseman taiteena. Friedille teatteri oli puhtaiden (kuva)taiteenlajien 
välissä olevaa epämääräisyyttä.
40
 Kriitikon vaivaantuneisuus muistuttaa siitä, 
minkälainen murros katsojan ruumiillisuuden ja katsomiskokemuksen korostuminen oli 
verrattuna täysmodernismin ajattoman, paikattoman ja ruumiittoman kontemplaatioon 
ihanteeseen.  
Rosalind Krauss käyttää termiä välineen jälkeisyys (post-medium) kirjoittaessaan 1960-
luvulla taiteessa alkaneista muutoksista. Välineen kysymystä postmodernissa 
viitekehyksessä käsittelevässä esseessään ”A Voyage on the North Sea. Art in the Age 
of the Post-Medium Condition” hän asettuu voimakkaasti Greenbergin 
täysmodernistista ajattelutapaa vastaan. Krauss painottaa, että väline on aktiivinen ja 
taiteen käytännöissä alati muotoutuva käsite, ei passiivinen, itsestään selvä periaate, 




Välineen merkityksen muuttumisen taustalla ovat 1960-luvun uudet taiteen tekemisen 
muodot ja ilmiöt. Krauss analysoi esseessä käsitetaiteen ilmenemisen tapoja ja 
videotaiteen välinettä. Myös Alex Potts on kuvanveistoa käsittelevissä artikkeleissaan 
kirjoittanut välineestä postmodernin taiteen näkökulmasta. Hänen mukaansa veistoksen 
taktiilisten ominaisuuksien korostuminen 1960-luvulla merkitsi siirtymää pois 
modernismin välineideologiasta. Potts käyttää esimerkkinä 1960-luvun 
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materiaalikeskeisyydestä muun muassa Joseph Beuysin huopaveistoksia
42
, joissa 
katsojan huomio kiinnittyy taidekontekstissa poikkeavaan arkiseen materiaaliin, sen 
tuntuun ja sen synnyttämiin assosiaatioihin, ennemmin kuin veistoksen muotoon. 
Tällainen veistoksen taktiilinen kokeminen syrjäyttää perinteisen käsityksen 
veistoksesta plastisena muotona, jonka määrittää sen sisäinen rakenne.
43
 Molempien 
kirjoittajien esimerkit edustavat modernististen ihanteiden negaatioita, sillä niissä 
teosobjektin fyysisten ominaisuuksien sijaan korostuu katsojan kokemus. Lisäksi 
teosten olemassaolo ei ole universaalia, vaan sidoksissa tiettyyn paikkaan ja aikaan. 
Käsitetaiteessa taideteoksen materiaalisuuden merkitys muuttuu keskeisellä tavalla, kun 
teoksen olemassaolo ei perustu fyysiseen teosobjektiin. Marja Sakari määrittelee, että 
käsitteellinen taideteos on olemassa vasta sen havaitsemisen laukaisemassa 
ajatusprosessissa, toisin kuin perinteisessä esittävässä taiteessa, jossa teoksen sisältö ja 
ilmaisu ovat yhteneväiset sen välittämän idean kanssa.
44
 Uusi käsitetaide saattoi ilmetä 
niin videona, teksteinä kuin readymade-objekteina. Vaikka teoksen materiaalisuudesta 
tuli alisteinen teoksen synnyttämälle ajatusprosessille, ei käsitteellisen taideteoksen 
ilmenemismuoto ja esitystapa ole merkityksetön. Krauss kirjoittaa, että välineiden rajat 
ylittyneessä tilanteessa teoksen paikkasidonnaisuus korvasi fyysiseen teosobjektin 
taideteoksen olemassaolon perustana.
45
 Paikkasidonnaisuus siirtää taideteoksen 
merkityksenannon teosobjektin ulkopuolelle, sen konteksteihin.  
Kraussin mukaan varhaisten käsitetaiteilijoiden
46
 Greenbergin modernismille 
vastakkaisessa välineajattelussa ei ollut kyse sen tietoisesta toisinajattelusta tai 
kritiikistä, vaan he tulkitsivat, että välineen sisäsyntyiseen fyysiseen ominaislaatuun 
perustunut ajattelu itse kärjistyi lopulta negaatiokseen. Modernistinen maalaus tyhjeni 
pelkäksi sarjallisesti maalaamalla tuotetuksi, litteäksi objektiksi, jossa ei ollut mitään 
erityistä. Maalaus läheni mitä tahansa hyödykettä. Samalla välineeseen perustuva 
erottelu ja väline-erityisyys alkoivat menettää perustansa ja taiteilijoiden kiinnostus 
suuntautui yksittäisten taidemuotojen sijaan käsitteellisiin kysymyksiin.
47
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Videotaidetta on Kraussin mukaan mahdoton käsittää välineen fyysisten 
ominaisuuksien kautta modernistiseen tapaan, koska videon olemusta ei voi perustaa 
videonauhan materiaalisuuteen. Hän luonnehtii videota heterogeeniseksi keräytymäksi, 
joka muodostuu videonauhan lisäksi kamerasta, projektorista, valosta, joka heijastaa 
kuvat kankaalle, unohtamatta katsojien positioita kuvan lähteen ja heijastuspinnan 
välissä. Näiden elementtien välillä on riippuvuussuhde, sillä ne väistämättä sekoittuvat 
ja ylittävät omat rajansa muodostuessaan kokonaisuudeksi. Video määrittyy näiden 




Kraussin esittämä fenomenologinen lähestymistapa korostaa siis välinettä suhteina 
materiaalisten ominaisuuksien sijaan ja nostaa keskiöön taiteen tekemisen ja kokemisen 
tilanteen.  Näin käsitettynä väline myös palaa etymologisille juurilleen merkitsemään 
välityssuhteita subjektin ja objektin välillä. Taiteen tekemisen ja sen vastaanottamisen 
prosessit korvaavat teosobjektin pysyviin fyysisiin ominaisuuksiin kiinnittyneen 
välineidentiteetin. Välineen identiteetti perustuu kuitenkin Kraussilla modernistisen 
käsityksen tavoin välineen sisäiseen logiikkaan, mutta tämä logiikka on tekijän ja 
välineen spesifissä suhteessa, eikä välineen universaaleissa ominaisuuksissa, kuten 
maalauksen litteydessä tai veistoksen kolmiulotteisuudessa. Kraussin mukaan väline 
taideteoksen olemassaolon perustana tuottaa oman identiteettinsä, konventionsa ja 
erityisyytensä itsereflektiivisissä käytännöissä omana sisäisenä välttämättömyytenään.
49
  
Siirtymä taideobjektista sen ulkopuolelle heijastaa dekonstruktiivista lähestymistapaa, 
joka on Kraussin mukaan postmodernin välinettä koskevan teoretisoinnin keskeinen 
tausta. Se purkaa käsityksen minkään välineen sisäsyntyisestä, ”luonnollisesta” 
olemuksesta tai taideteoksen autonomisuudesta, sillä ajatus sisäisen ja ulkoisen 
ehdottomasta erillisyydestä nähdään fiktiona: esimerkiksi kuvanveiston tai 
maalaustaiteen luontaisena pidetty ominaisuus tulkitaan aina varsinaisen kohteen 
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2.4 Uuden ja vanhan välineen dialektiikasta: kuvanveisto vs. installaatio 
 
Postmoderni käsitys välineestä perustuu uusiin taiteen ilmiöihin ja tekemisen tapoihin. 
Minua kiinnostava kysymys on se, mitä uusi välineproblematiikka merkitsee 
nykykuvanveiston kannalta. Kuvanveisto määrittyy nykytaiteesta ja välineen 
kysymyksestä kirjoittavilla teoreetikoilla niin sanottuna perinteisenä tai vanhana 
välineenä uusiin ilmaisumuotoihin verrattuna. Dialektinen suhde uusien ja vanhojen 
taiteen tekemisen muotojen välillä huipentuu esimerkiksi puheeseen maalaustaiteen 
lopusta. Inkamaija Iitiän mukaan modernismin murtumisen jälkeen tuotetut teoriat 
maalaustaiteesta kytkeytyvät ajatukseen maalaustaiteen kuolemasta.
51
     
Myös Alex Pottsin pohdintaan modernismin jälkeisestä kuvanveistosta sisältyy ajatus 
välineen vanhenemisesta. Ajatus kytkeytyy laajempiin yhteiskunnallisiin ja kulttuurisiin 
muutoksiin. Potts luonnehtii 1960-lukua siirtymävaiheena jälkiteolliseen aikaan, jossa 
talouden toiminta ymmärretään tuotannon sijaan yhä enemmän kulutuksen kautta. Hän 
tulkitsee, että tämän kehityksen seurauksena kuvanveiston asema taiteenlajina tuli 
uhatuksi, sillä kuvanveisto perinteisessä merkityksessään materiaalin fyysisenä 
työstämisenä – eräänlaisena tuotantona – tuli talouden painopisteen muututtua 
kulutuksen syrjäyttämäksi. Tätä heijastaa hänen mukaansa materiaalisuuteen 
vapaammin kiinnittyneiden käsitetaiteen ja installaation suosio taidemaailmassa 1960-
luvun lopulta alkaen, mikä johti lopulta siihen, että kuvanveisto muuttui 
vanhanaikaiseksi.
52
 Installaatiossa ja käsitetaiteessa myös katsojan, eli kuluttajan, 
merkitys vahvistui. Pottsin näkemyksessä kuvanveiston välineidentiteetti perustuu 
materiaalin fyysiseen työstämiseen ja objektikeskeisyyteen. Ajatukseen sisältyy oletus 
siitä, että kuvanveisto ei muutu. Kuvanveiston identiteetin kysymystä ei laajenneta.    
Installaatio vakiintui taidemuodoksi nykytaiteen valtavirtaan varsinaisesti 1970-luvulla. 
Selkeän määritelmän rajaaminen installaatiolle on vastoin sen olemusta. Sen ideologiset 
juuret ovat 1960- ja 1970-lukujen instituutiokritiikissä. Installaation historiasta 
kirjoittaneen Julie H. Reissin mukaan yhtenä tyypillisenä piirteenä voidaan pitää 
vuorovaikutteista suhdetta teoksen, tilan ja katsojan välillä. Tämä ilmenee kahdella 
tavalla: Ensinnäkin installaatiota tekevä taiteilija kohtelee tilaa taiteen tekemisen 
välineenä, ei vain taideteoksen sijoituspaikkana. Tila siis ohjaa taideteoksen 
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muotoutumista. Toiseksi installaatiossa katsoja on merkityksellisessä asemassa: katsoja 
viimeistelee teoksen. Katsojalta edellytetään usein fyysistä osallistumista teokseen, 
esimerkiksi sen sisään menemistä. Reissin mukaan myös teoksen kertaluonteisuus oli 
varhaiselle installaatiotaiteelle tyypillinen ominaisuus. Teos on rakennettu paikan päällä 
tiettyyn tilaan ja esittämisensä jälkeen se puretaan, mikä varhaisessa installaatiotaiteessa 
merkitsi taiteen kaupallisuuden ja taideinstituutioiden vallan vastustamista.
53
 
Claire Bishop luonnehtii teoksessa Installation Art. A Critical Introduction (2005) 
installaatiota suhteessa niin sanottuihin perinteisiin välineisiin, kuten juuri 
kuvanveistoon. Bishopin mukaan installaatio eroaa perinteisistä välineistä siten, että se 
puhuttelee katsojaa suoraan, aitona läsnäolona tilassa. Installaation katsoja on 
kokonaisvaltaisen ruumiillinen ja moniaistinen, kun taas kuvanveisto perustuu 
etäisyyteen teoksen ja katsojan välillä.
54
 Bishopille perinteiset välineet perustuvat siis 
teoksen fyysiseen erillisyyteen katsojasta sekä illusionistiseen esittämisen tapaan. 
Bishop on toisaalta on tietoinen määritelmänsä häilyvyydestä.  Hän kirjoittaa, että 
kaikella taiteella on kokija, mutta perinteisissä taidemuodoissa taiteilijan, teoksen ja 
katsojan välinen suhde on etäisempi, kun taas installaatiossa tilan ja katsojan merkitystä 
painottamalla pyrkimyksenä on murtaa tämä paradigma.
55
 Installaation rinnastaminen 
perinteiseksi välineeksi nimettyyn kuvanveistoon asemoi kuvanveiston vanhaksi 
välineeksi ja samalla määrittelee sen pysähtyneeksi. Bishop ei erittele tarkemmin, mitä 
hän tarkoittaa perinteisellä kuvanveistolla, mutta hän tuntuu ajattelevan modernismin 
autonomista veistosobjektia ja monumentaalikuvanveiston perinnettä. Jos installaatio 
suhteutetaan nykykuvanveistoon, ja jos välineet ylipäätään käsitetään muuttuvina,  
kuvanveiston ja installaation välinen suhde monimutkaistuu.  
Alex Potts kirjoittaa artikkelissa ”Installation and Sculpture” (2001), että vaikka 
installaatiolla viitataan ideologiselta taustaltaan ja lähtökohdiltaan erityiseen 
taidemuotoon, kuvanveisto ja installaatio ovat läheisiä ja osin päällekkäisiä. Potts 
esittää, että nykyinstallaatioon liitetyt merkitykset sisältyvät osittain kuvanveiston 
aiempiin määritelmiin.
56
 Aiempia määritelmiä täytyy hakea täysmodernismia 
kauempaa, sillä Clement Greenberg määritteli kuvanveiston välinehierarkiassa 
korkeammalla olleen maalaustaiteen ehdoilla. Katsojuuden merkitystä ja veistoksen 
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esittämisen tilannetta korostava Potts löytää olennaisimman kuvanveistoa ja 
installaatiota yhdistävän tekijän juuri teoksen katsomisen tilanteesta. Hän näkee, että 
molemmissa lajeissa on pohjimmiltaan kyse tilallisen kohtaamisen rakentamisesta 
katsojan ja teoksen välille, ja että tässä tilanteessa tapahtuva ruumiillinen havainnointi 
heilahtelee teokseen keskittyvän ja siitä etääntyvän kokemuksen välillä. Katsojan 
näkökulma tilalliseen teokseen, on väistämättä vajavainen, koska teosta on mahdoton 
ottaa täydellisesti haltuun yhdestä katsomisen kulmasta.
57
 Ajatus on riippumaton 
installaation institutionaalisen määritelmän erityispiirteistä. Sen sijaan Potts korostaa 
tilallisen taiteen fenomenologiaa laajemmasta näkökulmasta.   
Potts ei kuitenkaan ajattele, että installaatio olisi kuvanveiston osa-alue. Kuvanveiston 
ja installaation ero perustuu hänen mukaansa siihen, miten etäisyys katsojan ja teoksen 
välillä määrittyy. Hän erottaa installaation ja kuvanveiston toisistaan teoksen muodon 
perusteella: installaatio on tila ja veistos objekti. Installaatiossa katsojan paikka on siten 
teoksen sisällä, ikään kuin sen elementtien joukossa. Veistoksen katsoja puolestaan 
katselee veistosta etäältä, liikkuen sen eri puolilla. Verratessaan näin kuvanveistoa  ja 
installaatiota, Pottsin esimerkkitapaukset kuvanveiston alueelta ovat – ehkä hieman 
hämmästyttävästi – uusklassistisia Canovan veistoksia.58 Toisaalta Pottsin tarkastelun 
ymmärtämiseksi veistosten ajallisella kontekstilla ei ole suurta merkitystä. Keskeisin 
ero, jonka Potts installaation ja kuvanveiston välille asettaa perustuu siihen, että veistos 
käsitetään tilassa sijaitsevaksi objektiksi ja installaatio tilaksi. 
Myöskään installaatio ei ole muuttumaton. 1990- ja 2000-luvuilla installaation nimissä 
tehdyn taiteen identifioiminen varhaisen installaatiotaiteen ominaisuuksien ja ihanteiden 
perusteella on yhä vaikeampaa. Miwon Kwon esimerkiksi kirjoittaa, että installaatioon 
liittyvä paikkasidonnaisuus on muuttunut kriittisestä strategiasta tyylikeinoksi. 
Paikkasidonnaisuuteen perustuvia teoksia liikutellaan kansainvälisten biennaalien ja 
taidemessujen ehdoilla toimivassa taidemaailmassa. Institutionalisoitumisen 
sivutuotteena paikkasidonnaisuuden uudeksi normiksi onkin Kwonin mukaan tullut 
teosten liikuteltavuus. Hän kirjoittaa, että tällöin teoksen paikkasidonnaisuuteen liittynyt 
kriittinen potentiaali on muuttunut kriittisyyden esittämiseksi ennemmin kuin että teos 
olisi aidosti kriitinen teko.
59
 Reiss kirjoittaa, että alun perin esimerkiksi minimalismi 
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rajautui 1960-luvun lopun aikalaiskritiikissä installaation ulkopuolelle, sillä vaikka 
teokset olivat tilallisia ja kokonaisvaltaisesti koettavia, niiden objektimaisuudesta 
johtuva mahdollisuus esittää teoksia eri tiloissa sulki minimalismin installaation 
ulkopuolelle.
60
 Kun installaatio irtautuu tiukimman paradigman mukaisesta 
paikkasidonnaisuudesta ja teoksen liikuteltavuus sallitaan tai se muuttuu jopa normiksi, 
teoksen luonne myös muuttuu enemmän objektinkaltaiseksi. Näin installaatio lähenee 
kuvanveiston perinteisiä määritelmiä.  
 
 
3. MATERIAALISUUDEN MERKITYKSIÄ NYKYKUVANVEISTOSSA 
 
Kuvanveiston historiassa materiaalin työstämisen tapaa on käytetty perusteena jäsentää 
kuvanveiston käytäntöä. Materiaalin poistaminen tai lisääminen on perinteisin jaottelun 
keino: muoto syntyy joko kaivertamalla tai muovailemalla tai valamalla ainetta. 1900-
luvulla kolmanneksi tekemisen tavaksi on luettu muodon rakentaminen tai kokoaminen 
erillisistä elementeistä esimerkiksi hitsaamalla. Nykykuvanveiston laajan, lähestulkoon 
rajattoman materiaaliarsenaalin myötä kuvanveiston hahmottaminen ja kategorisointi 
materiaalien kautta yhtä hallitusti on mahdotonta ja epätarkoituksenmukaista. Teosten 
aineellisuus ja fyysinen olemisen tapa ovat kuitenkin olennaisia nykykuvanveiston 
tarkastelussa.  
Toisin kuin modernistisen kuvanveiston dogmaattinen käsitys materiaaliuskollisuudesta, 
joissa materiaalin luontaiset ominaisuudet määrittävät suoraan sen työstämisen tavan, 
nykykuvanveistossa materiaalisuuden merkitykset eivät ole kanonisoituja. Myös 
materiaalien hierarkia on murtunut. Raaka-aineet ja teoksen materiaalisuus saavat 
erilaisia merkityksiä suhteessa teoksen tekoprosessiin ja sen sisältöön. Käsittelen 
seuraavaksi Markus Copperin, Kimmo Schroderuksen ja Markus Kåhren teosten ja 
taiteilijahaastattelujen kautta nykykuvanveiston materiaalisuutta ja sen merkityksiä. 
Tavoitteena on luoda käsitys myös teosten tekoprosessista, taiteilijoiden motiiveista 
tehtyjen valintojen taustalla sekä teoksen sisällön ja toteutuksen suhteesta.  
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3.1 Markus Copper ja Kimmo Schroderus: kaksi tapaa kunnioittaa materiaalia 
 
”Mä koen materiaalit sillä tavalla perinteisesti, että on aina kunnioitus siihen 
minkä kanssa työskentelee, - - se ei ole vain materiaalia. Sulla on ajatus 
[teokseen], mutta mitä sillä ajatuksella tekee ilman materiaalia. - - Pitää olla se 




Markus Copperin kunnioittava suhde materiaaliin heijastaa kuvanveiston perinteelle 
leimallista materiaaliajattelua. Myös Kimmo Schroderuksen haastattelussa tuli esille 
hyvin samankaltaisia ajatuksia materiaalin ominaislaadun kunnioituksesta. Copper ja 
Schroderus korostivat haastattelussa myös materiaalin omakohtaisen hallinnan ja itse 
tekemisen merkitystä. Molemmat näkevät materiaalin hallinnan kuvanveiston 
keskeisenä määrittäjinä melko jyrkkään sävyyn: teettämistä he pitävät kuvanveistäjän 
identiteettiin kuulumattomana.
62
 Schroderuksen mukaan omakätinen tekeminen 
määrittää ja ohjaa veistoksen tekoprosessia:  
”Mitä enemmän teettää, niin sitä enemmän se teos suunnitellaan päässä ja 
paperilla tai monitorin ruudulla. Jos teoksen tekee itse kokonaan tai melkein 
kokonaan, niin silloin tarvitsee lähtötilanteessa tietää vähemmän. Ajattelu tulee 
sen varsinaisen työnteon myötä ja vähän puolivahingossa”.63  
Lähtökohdiltaan Copperin ja Schroderuksen materiaalisuhde on hyvin samankaltainen; 
materiaalin kunnioittaminen ja itse tekeminen ovat sen kulmakiviä. Teosesimerkkien 
kautta paljastuu kuitenkin vivahde-eroja, kun materiaalin valikoitumista, teoksen 
valmistusprosessia sekä fyysisen toteutuksen ja teoksen sisällön tai idean suhdetta 
tarkastellaan lähemmin. 
Palaan edellä olevaan lainaukseen Markus Copperin haastattelusta. Taiteilija sanoo 
pyrkivänsä siihen, että materiaalin hengen ja hänen oman ajatuksensa välillä ei olisi 
ristiriitaa. Toisin kuin niin sanotussa perinteisessä (modernistisessa) 
materiaalikäsityksessä, ajatus teokseen ei siis synny materiaalista. Ajatus teoksen 
sisällöstä on olemassa ensin, ja taiteilija valitsee materiaalin esimerkiksi rautakauppojen 
valikoimaa tutkimalla ja oman työskentelyn kautta syntyneen materiaalientuntemuksen 
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Copperin teokset rakentuvat tyypillisesti monista eri materiaaleista. Samat materiaalit 
myös toistuvat eri teoksissa. Taiteilija tuli laajemman yleisön tuntemaksi vuonna 1998 
valmistuneella teoksellaan Seitsemän meren arkkienkeli, joka on Kotkan kirkosta 
peräisin olevista urkupilleistä rakennettu valas. Urkupillejä hän on käyttänyt myös 
toisessa, vuonna 2009 valmistuneessa valasaiheisessa teoksessaan Valaanpyyntiasema. 
Urkupillit ovat taiteilijan mukaan päätyneet materiaaliksi omakohtaisen kokemuksen 
kautta: Copperin isä on rakentanut työkseen urkuja.
65
 Muita teoksissa toistuvia 
materiaaleja ovat esimerkiksi silikoni, teräs, rauta, moottorit ja sensorit. Jotkut 
materiaalit esiintyvät yhdessä teoksessa, esimerkiksi nahkatakit Valaanpyyntiasemassa. 
Teoksen Puukottaja materiaalina puolestaan on Sikaflex. Se on Sika-nimisen 
sveitsiläisyrityksen rekisteröimä tavaramerkki, ja aine on polyuretaanipohjainen liima- 
ja tiivistysaine, jota käytetään muun muassa veneiden tiivistämiseen.
66
 Materiaalit ovat 
siis tyypillisesti teollisesti tuotettuja. Tästä linjasta poikkeaa Valaanpyyntiasemassa 
käytetty Kain Tapperin vanha kilpasoutuvene. Ainutkertainen materiaali löytyi 




Kimmo Schroderuksen ja Markus Kåhren teoksiin verrattuna Copperin veistosten 
ominaispiirre on niiden kerronnallinen luonne. Copperin teosten sisällöt tulevat 
esimerkiksi kaikkien tuntemista onnettomuuksista (Kursk ja Estonia) tai taiteilijan itse 
kokemasta katuväkivallasta (Puukottaja). Kursk-teoksessa pelastussukeltajat 
kolistelevat suuria jakoavaimiaan meren pohjaan hajonneen sukellusveneen kylkeen 
yrittäen päästä pelastamaan venäläisiä merisotilaita (teoskuva ks. liite s. 81). 
Viitekohtana on tragediaan liittynyt norjalainen pelastusyritys, joka estettiin. Estonian 
urkujensoittaja viittaa tarinaan Titanicin upotessa soittaneeseen orkesteriin (teoskuva ks. 
liite s. 83). Tallinnanlautan viihdyttäjä on Copperin tarinassa virolainen tai venäläinen 
yökerhomuusikko.
68
 Puukottaja toisintaa taiteilijan kohtaaman puukottajan. Muodoltaan 
teos ei suoranaisesti jäljittele ihmistä, mutta ihmisruumiiseen vertautuva mittakaava ja 
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muodon oliomaisuus tekevät siitä katsojan ruumiiseen vertautuvan hahmon. Hahmolla 
on teräsputkista valmistettu ”käsi”, jossa on punavartista Mora-puukkoa muistuttava 
puukko. Kytkemällä teokseen virran, käsi tipahtaa alas ja puukko liukuu muutaman 
senttimetrin eteenpäin – nimensä mukaisesti teos siis puukottaa (teoskuva ks. liite s. 84). 
Sisältönsä puolesta Valaanpyyntiasema eroaa edellä esittelemistäni kolmesta 
veistoksesta. Se on aiheeltaan tulkinnanvaraisempi. Teoksen hallitsevana muotona on 
oranssiksi maalatuista teräsputkista rakennettuun kehikkoon kytketty nurin käännetty 
soutuvene, jonka katsoja ymmärtää teoksen nimen ohjaamana olevan valaan ruho 
valaanpyyntiasemalla (teoskuva ks. liite s. 85). Toisaalta Copper kertoo ajatelleensa 
teoksessa myös veneiden alla nukkuvia, tuulta pitävään nahkatakkiin pukeutuneita 
kodittomia alkoholisteja.
69
 Kuitenkin Kurskin, Estonian ja Puukottajan tavoin 
Valaanpyyntiaseman sisällöllinen viitekohta on ympäröivässä todellisuudessa, vaikka 
sen on niin sisällöltään kuin esitystavaltaankin muita viitteellisempi. 
Copperin teoksissaan käsittelemät aiheet ovat vakavia ja tunteita herättäviä. Hän sanoo 
halunneensa valita aiheita, jotka ovat ihmisille ennestään tuttuja, jotta katsoja saa 
nopeasti kosketuksen teokseen. Kaikki veistokset ovat kineettisiä ja ääntä tuottavia, 
mikä on välittömästi katsojan huomion herättävä ja kenties taiteilijan tunnetuin 
ilmaisukeino. Analysoin kuitenkin teosten liikettä ja ääntä ja niiden merkitystä 
katsomiskokemukselle enemmän katsojan ja teoksen suhdetta käsittelevässä luvussa. 
Keskityn tässä kysymykseen siitä, miten taiteilijan materiaaliajattelu ilmenee 
valitsemissani veistoksissa. Keskeinen kysymys on juuri teoksen ”idean”, eli sisällön 
suhde materiaalivalintoihin ja tekniseen toteutukseen. Kiinnitän huomion myös siihen, 
miten taiteilijan määrittelemä kunnioittava suhde materiaaliin ilmenee teoksissa. Samoja 
kysymyksiä käsittelen tässä alaluvussa myös Kimmo Schroderuksen valikoitujen 
teosten osalta. 
Copperin taiteen sisällön narratiivisuus ulottuu materiaalinkäyttöön: materiaalit 
osallistuvat tarinankerrontaan. Esimerkiksi Puukottaja-teoksessa taiteilija käytti 
Sikaflexiä, joka toteutuksessa esittää teoksen aiheeseen, katuväkivaltaan, liittyvää 
ainetta: asfalttia. Musta Sikaflex on valettu Berliinin katujen rautatiekiskotyömailta 
kerättyjen asfalttisuikaleiden mukaan tehtyyn silikonimuottiin ja hahmo on lopulta 
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koottu kahdesta identtisestä osasta.
70
 Samankaltainen esimerkki on Valaanpyyntiaseman 
materiaaliksi päätynyt Kain Tapperin kilpasoutuvene, joka esittää viitteellisesti valasta. 
Se sopii tähän kerronnalliseen tehtäväänsä muotonsa puolesta ja myös siksi, että valaan 
tavoin vene elää vedessä. Kerronnallisen funktionsa lisäksi soutuveneellä on teoksessa 
oma vahva läsnäolonsa. Sitä ei ole naamioitu, se on ainoastaan käännetty ylösalaisin. 
Lisäksi veneen oma historia tuodaan teostiedoissa esille, mikä väistämättä tuo teokseen 
oman ulottuvuutensa. Tieto yksilöi veneen ja viittaa Kain Tapperin nimen kautta 
suomalaisen kuvanveiston historiaan. 
Valaanpyyntiaseman erityinen materiaali ovat myös mustat nahkatakit, jotka on 
ommeltu yhteen soutuveneen alle. Ne ovat merkityksellisiä teoksen sisällön kannalta. 
Copperin mukaan nahkatakit ovat kodittomien suosiossa, koska ne suojaavat kylmältä ja 
tuulelta, minkä vuoksi hän näkee ne tämän ihmisryhmän eräänlaisena univormuna.
71
 
Toisin kuin Puukottajan asfaltiksi naamioitu Sikaflex tai valaaksi assosiotuva vene, 
nahkatakki on teoksessa esillä itsenään. Kyse on readymade-materiaalista, jolloin sillä 
voi nähdä olevan suoran yhteyden siihen, mitä nahkatakki voi edustaa 
reaalitodellisuudessa. Toisaalta takeilla on funktio Valaanpyyntiaseman kinetiikassa, ja 
ne on ommeltu yhteen funktionsa mukaisesti palkeeksi soutuveneen alle. Teos toimii 
siten, että moottori nostaa veneen nokan kohti kattoa, minkä jälkeen se vajoaa 
vaijereiden varassa hitaasti takaisin lepoasentoonsa. Palje täyttyy ilmalla veneen 
noustessa ja veneen laskiessa ilma ohjautuu putkia pitkin urkupilleihin, jotka soittavat 
kolmisointuista keskusteemaa. Sävel on ohjelmoitu teokseen, mutta käytännössä 
palkeen liikerata ei ole hallittavissa, joten urkuihin suunnatun ilmavirran voimakkuus ja 
kesto vaihtelee hiukan, mistä syystä valas ikään kuin varioi teemaansa.
72
 (teoskuva ks. 
liite s. 86) 
Teoksessa nahkatakkien hihojen muoto on selvästi havaittavissa, sillä takit on ommeltu 
yhteen kokonaisina ja hihat erottuvat hyvin teoksen liikeradan eri vaiheissa. Ihmiskehon 
muotoon assosioituva materiaali tuo teokseen antropomorfisia merkityksiä. Teoksen 
levätessä ja palkeen ollessa tyhjä, veneen alta erottuvat takin hihat näyttävät 
reporangoilta käsivarsilta. Kun palje täyttyy ilmalla ne pullistuvat ensin äärimmilleen, 
kunnes palje tyhjenee hitaasti ja hihat muuttuvat jälleen reporangoiksi. Hihojen 
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tyhjeneminen ja täyttyminen palkeen liikkeen rytmissä assosioituu hengitykseen – 
toisaalta kodittomien hengitykseen, toisaalta valaan.  
Antropomorfisuuden kysymys tulee esiin myös Estonia -teoksen kohdalla. Sen  
keskeinen elementti on urkujen takana seisova todellisen kokoinen ihmishahmo, 
yökerhon esiintyjä. Hahmo on tehty valamalla ihon värisellä pigmentillä läpivärjättyä 
silikonia kokovartalomuottiin. Toteutukseltaan haastavan ja fyysisesti raskaan muotin 
taiteilija joutui olosuhteiden pakosta ottamaan omasta ruumiistaan. Koska hahmon oli 
tarkoitus olla nainen, Copper teki muottia varten itselleen savesta mekon ja 
korkokengät. Estonian yksinäinen muusikko on hybridi, jossa yhdistyy mies ja nainen, 
kuten myös teoksen tekijä ja malli. Antropomorfisuuden kysymys on Copperin 
teoksissa olennainen, ja otan sen lähempään tarkasteluun myöhemmin katsojuuden 
näkökulmasta. 
Hahmo rakentuu kahdesta osasta, joiden välinen saumakohta erottuu selvästi: osien 
välissä näkyy pituussuunnassa kulkeva metallinen nauha. Copper liitti hahmon etu- ja 
takapuolen liitoskohtaan vetoketjun, jolloin elastisen materiaalin hankalaa liitoskohtaa 
ei tarvinnut yrittää häivyttää. Tekninen yksityiskohta saa myös sisällöllisen 
merkityksen: idea tuli vetoketjusta, joka sulkee ruumissäkissä.
73
 Muusikko seisoo 
Hammond-urkujen takana teräsrakenteiden ja niiden kannatteleman kattorakennelman 
rajaamassa tilassa. Silikonista tehdyn katon yllä on liikkuvia lamppuja, jotka 
käynnistyessään viittaavat laivan uppoamisen jälkeisiin pelastustoimiin: helikopterien 
valonjuoviin, jotka etsivät merestä pelastuneita. Teoksessa muusikko – puoliksi elävä, 
puoliksi kuollut - on siis veden alla uponneen laivan sisällä.      
Myös Kursk –teoksessa on ihmishahmoja. Se koostuu kahdeksasta sukeltajasta, jotka 
riippuvat lattiapinnan yläpuolella kulmikkaassa teräskehikossa. Kehikon yhdellä 
reunalla on kaareva teräksinen levy, jota hahmot kolkuttavat jakoavaimillaan. Sukeltajat 
on toteutettu silikonivaluna. Kypärän ristikko on leikattu käytetyistä ostoskärryistä ja 
sen sisälle syttyy valo.
74
 Liikkeeseen reagoivaa Kursk –teosta ohjaa keltaista valoa 
hohtava sähköyksikkö, joka on fyysisesti irrallaan teräskehikon rajaamasta teoksesta. 
Yksikön tehtävä on pohjimmiltaan puhtaasti käytännöllinen, mutta sen esille jättäminen 
ja korostaminen valoilla on taiteilijan tietoinen valinta, joka jälleen yhdistyy teoksen 
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teemoihin. Haastattelussa Copper nimitti tätä sähköyksikköä alttariksi
75
. (teoskuva ks. 
liite s. 83) Huipputeknologiselle koneelle tapahtunutta onnettomuutta käsittelevä teos on 
itsekin kone. Sen ytimessä olevalle alttarille pääsee kuitenkin vasta kun katsoja on ensin 
reagoinut suuria jakoavaimia kolisteleviin sukeltajiin. 
Teknisiä ratkaisuja ei piiloteta taiteilijan muissakaan teoksissa
76
. Tälle on kaksi syytä. 
Ensinnäkin teknisten yksityiskohtien jättäminen esille palvelee liikkuvien veistosten 
asettamia käytännön vaatimuksia. Kineettiset veistokset vaativat usein ylläpitoa ja 
hiomista senkin jälkeen, kun teos on saatu esille. Kun tekniset yksityiskohdat ovat 
esillä, ongelmien paikantaminen ja korjaaminen on helpompaa. Toiseksi Copperin 
mukaan itse rakennetulla tekniikalla on myös esteettisiä arvoja: toimiva koneveistos on 
kaunis.
77
 Mielestäni tähän ajatukseen kiteytyy Copperin materiaalikäsitykseen kuuluva 
ajatus materiaalin oman hengen kunnioittamisesta. Materiaalit taipuvat kuvaamaan 
sisältöjä, joita taiteilija veistoksissaan haluaa käsitellä. Samalla kaikki perustuu 
materiaalien toiminnallisuudelle. Esimerkiksi urkupillejä käyttäessään Copper 
hyödyntää niiden alkuperäistä käyttötarkoitusta: ne soivat teoksissa. Pillit eivät ole vain 
muodon rakennusaineita, vaan funktionaalisia ja aktiivisia elementtejä teoksissa, jotka 
koostuvat aina monista yhdessä toimivista erillisistä ja erilaisista elementeistä. 
Teknisen toteutuksen paljastaminen teoksissa yhdistää Markus Copperin ja  Kimmo 
Schroderuksen taidetta, mutta tämä paljastaminen on merkityksiltään erilaista. 
Haastattelussa Schroderus kertoi omaksi motiivikseen sen, että näyttämällä kaiken hän 
osoittaa katsojalle teoksen tekemisen loogiset syyt. Tämä näkyy teoksissa esimerkiksi 
siten, että teräsputkia yhteen hitsaamalla valmistetuissa veistoksissa Kuru ja Hyöky, 
hitsaussaumat on jätetty näkyviin teoksen takapuolelle (teoskuvat ks. liite s. 87 ja 99). 
Taiteilija on halunnut tietoisesti rikkoa perinteistä lähestymistapaa, jossa saumat on 
pyritty häivyttämään veistoksista, jopa korostamalla työstön jälkiä omissa teoksissaan.
78
  
Copperin veistosten teknisen funktionaalisuuden saamien esteettisten ja kerronnallisten 
merkitysten sijaan Schroderuksen tuotannossa teknisyys saa itseisarvoisen merkityksen. 
Toisaalta kyse on varsin käytännöllisestä ajattelutavasta: ”Tuntuisi hieman tyhmältä 
tehdä [ensin] jotain ja sitten tehdä jotain muuta sen lisäksi, jolla peittää sen minkä on jo 
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tehnyt”, Schroderus sanoi haastattelussa. Samalla voimme palata tämän alaluvun alussa 
esittämääni lainaukseen, jossa taiteilija kertoi työskentelyprosessistaan: itse tekeminen 
on siinä keskeisessä asemassa, jolloin ajattelu tulee materiaalin työstämisen myötä. 
Kyse on toisenlaisesta lähestymistavasta kuin Markus Copperilla, jolla teoksen sisältö, 
sen tarina, on olemassa ajatuksena ensin.   
Schroderuksen teosten tekninen ja materiaalinen toteutus on siinä määrin hallitseva, että 
sillä ei ole välineellistä merkitystä, vaan teknisyys ja materiaalisuus saavat itsessään 
sisällöllisen ulottuvuuden. Teosten nimet, esimerkiksi Kuru ja Hyöky kyllä viittaavat 
esittävään luontoaiheeseen, mutta ne ovat esittäviä hyvin erilaisella tavalla kuin 
esimerkiksi edellä esittelemäni Copperin veistokset. Schroderus itse sanoo, että häntä on 
2000-luvun tuotannossaan kiinnostanut ajatus veistoksesta, joka ei viittaa itsensä 
ulkopuoliseen aiheeseen, vaan on itse objektina uusi olento tai asia.
79
  Toisaalta 
taiteilijalta löytyy myös 2000-luvulta teoksia, jotka ovat lähempänä esittävää aihetta: 
katsojan pään yläpuolella näyttelytilassa roikkuva Tumma pilvi (2004) ja 90° (2008-
2009), jonka aiheena on sudittelevan takavetoisen Opel Kadetin liikerata.  
Kuru ja Hyöky ovat julkisen tilan veistoksia, joista ensin mainittu sijaitsee Helsingin 
Itäkeskuksen Tallinnanaukiolla ja jälkimmäinen Jyväskylän Ylistönrinteessä, yliopiston 
kampuksen kupeessa (teoskuvat ks. liite s. 87-90). Kuru on Helsingin kaupungin 
taidemuseon tilaama teos ja Hyöky Valtion taideteostoimikunnan järjestämän kilpailun 
voitto. Ne on toteutettu samalla materiaalilla ja tekniikalla: teokset on hitsattu 
taivutetuista terästangoista ja lopputuloksena on orgaanisesti aaltoileva muoto. Tämä 
muoto assosioituu teosten nimien kautta veteen ja nimien sisältämät viittaukset 
luonnonveden liikkeeseen visualisoituvat teoksissa. Materiaali, kiiltävä ruostumaton 
teräs, on kuitenkin teollinen. Haastattelussa Schroderus kertoi, että lähtökohta teoksille 
oli teräksen muokkaamisessa. Hän oli kehitellyt menetelmää, jolla muokata 
materiaalista vapaita, ei-geometrisia muotoja ilman valamista. Idea tekniikasta oli 
olemassa ennen varhaisemman Kurun tilausta. Tilauksen ehtona oli sijaintipaikan 
lisäksi se, että teoksessa tulisi olla vesielementti. ”Muoto, materiaali ja tekniikkaidea 
kohtasivat tilauksen resurssit”, taiteilija sanoo.80   
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Teoksen toteutuksen ja sisällön suhteessa on siis huomionarvoista se, että toteutus on 
ohjannut sisältöä. Tästä kertoo esimerkiksi se, että Schroderuksen mukaan nimi Kuru 
keksittiin teokselle vasta myöhemmässä vaiheessa, koska nimi tuntui sopivimmalta
81
. 
Nimeä voi tällöin pitää koristeellisena elementtinä itse veistosobjektiin nähden.  Silti 
taiteilija kertoo, että myös abstrakteimpia teoksiaan työstäessään hänellä on 
apuvälineenä mielessään aihe: Kurun kohdalla Norjan vuoristopurot, mutta myös 
maahan syöksynyt avaruusalus. Avaruusalus rinnastuu hänen mukaansa teräsmateriaalin 
epäorgaanisuuteen sekä siihen, miten kulmikkaasti aaltoileva materiaali synnyttää 
vaikutelman ruttuun menneestä kappaleesta.
82
 Nämä toisilleen kaukaiset aiheet ovat 
valmiin veistoksen edessä viitteenomaisia ja yhdistyvät juuri teosobjektin fyysisiin 
ominaisuuksiin.  
Aihetta voi pitää toissarvoisena tekijänä myös siinä mielessä, että Schroderus on 
toteuttanut esimerkiksi terästankoja hitsaamalla useita teoksia eri paikkoihin
83
. Teosten 
muotokieli, mittakaava ja pinnan yksityiskohdat vaihtelevat, mutta valmistamisen 
perusperiaate pysyy samana. Sarjallinen työskentely lähtee materiaalista ja tekniikasta. 
Haastattelussa Scroderus korosti kokeilun ja harjaantumisen merkitystä 
työskentelyssään: tekniikka ja materiaalin hallinta kehittyy teosten tekemisen myötä ja 
kun se on hallussa, on aika vaihtaa menetelmää kiinnostuksen ylläpitämiseksi
84
. 
Taiteilijan työskentelyä voi kuvata sarjalliseksi nimenomaan materiaalivalintojen 
kannalta. Lujitemuovi on toinen materiaali, jolla Schroderus on toteuttanut useita 
teoksia, esimerkiksi uudemmat teokset Tumma pilvi ja 90°. 
Jos Markus Copper puhui materiaalin oman hengen ja teoksen kertoman sisällön 
ristiriidattomasta suhteesta, Kimmo Schroderuksen uudempien veistosten kohdalla voi 
tiivistää, että materiaalin henki ja ominaisuudet ovat usein teoksen sisältö. Tämä ajatus 
ilmenee mielestäni erityisen selvästi teoksessa Laajentuja (teoskuva ks. liite s. 91). Se 
on nimensä mukainen, mustasta teräksestä valmistettu monihaarainen rakennelma, joka 
sijoittuu tilaan ottamalla lattiasta, seinistä ja katosta tuen ”raajoillaan”. Raajat ovat 
teleskooppiset, joten säädettävyytensä ansiosta veistos kykenee sopeutumaan eri 
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kokoisiin tiloihin. Teoksen maksimihalkaisija on 20 metriä, mikä myös määrittää sen 
olemassaolon rajat: sitä suuremmassa tilassa teos ei voi päästä tasapainoon.   
Laajentuja on oliomainen veistos – rakenteeltaan se tuo mieleen esimerkiksi mustekalan 
tai hämähäkin. Oliomaisuutta korostaa myös veistoksen kyky reagoida ympäristön 
vaatimusten mukaan. Veistos ei kuitenkaan esitä mustekalaa tai muuta oliota, vaan se 
on ennen kaikkea näyttelytilaan mukautuva objekti. Sen koko olemus perustuu 
tekniseen funktionaalisuuteensa. Taiteilija määritteli teoksen haastattelussa näin: ”Sen 
tavoitteena on yhtäaikaisesti ottaa tila haltuun mahdollisimman kokonaisvaltaisesti, 
toisaalta sillä on tavoitteena tehdä itsestään mahdollisimman vakaa hyödyntämällä sen 
tilan ominaisuuksia, mittoja ja pintoja”. Laajentuja on erityisen kiinnostava teos juuri 
teoksen ja tilan suhteen problematiikan kannalta, ja siitä näkökulmasta palaan teokseen 
lähemmin luvussa 4. 
Tämän luvun kysymyksenasettelussa Laajentuja on kiinnostava esimerkki teoksesta, 
jonka olemassaolon syy on sen teknisessä toteutuksessa: veistoksen funktio on laajentua 
tilan mittojen mukaan ja teoksen muodon kaikki yksityiskohdat palvelevat tätä 
funktiota. Schroderuksen mukaan ainoat tyylilliset ratkaisut ovat sen keskiosassa, jossa 
raajojen juuressa on kaarevia, kerroksellisia muotoja (teoskuva ks. liite s. 92). Kuten 
Kurussa ja Hyökyssä, myös Laajentujan materiaaliset ja toiminnalliset yksityiskohdat 
paljastetaan katsojalle. Teoksen raajoja rytmittävät kiiltävät teräspultit, joiden avulla  
laajenemista säädellään.   
Laajentujassa konkretisoituu mielestäni parhaimmillaan Schroderuksen kiinnostus 
veistokseen, joka ei esitä mitään itsensä ulkopuolelle viittaavaa, vaan on olento 
veistoksena. Mielenkiintoista tässä ajatuksessa on se, miten se ensinäkemältä heijastaa 
modernistista ihannetta autonomisesta taideobjektista. Samalla teosobjektin muuntuvuus 
ja funktionaalisuus sekä sen suhde tilaan sitovat Laajentujan postmodernin, 
jälkivälineellisen veistoksen paradigmaan. 
Schroderuksen tuotannosta löytyy myös esimerkkejä, joissa teoksen materiaalisia 
yksityiskohtia ei ainoastaan paljasteta katsojalle, vaan niitä liioitellaan. Hän on 
käyttänyt esimerkiksi teoksessaan Mörkö (2006-2007)
85
 tarpeettoman suuria pultteja. 
Teoksessa Hyöky, Schroderus puolestaan käytti liiankin massiivisia teräspalkkeja, jotka 
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kiinnittävät teoksen rinteeseen takapuoleltaan. (teoskuva ks. liite s. 90) Motiivikseen 
taiteilija kertoo halun välittää materiaalin raskaus katsojalle, jolla ei välttämättä ole 
käsitystä teräksen rakennelujuudesta.
86
 Taiteilijan mukaan liioittelu saa siis katsojan 
kokemaan teoksen raskauden. Tämä kokemus on ennen kaikkea mielikuva, johon 
teoksen visuaalisuus katsojan johdattaa.  
Hyökyn tukipalkki ja teoksen Mörkö massiiviset teräspultit ovat teosten rakenteeseen 
liittyviä yksityiskohtia. Teknisen yksityiskohdan merkitys on kuitenkin Schroderuksen 
veistoksissa erityinen: se ei ole teoksen osien hierarkiassa alempiarvoinen, vaan jopa 
itseisarvoinen. Juuri tekniseen yksityiskohtaan kiteytyy taiteilijan materiaalisuhteen 
perusta: materiaalisuus itsessään saa teoksissa sisällöllisen merkityksen. Voinee myös 
esittää, että liioiteltujen yksityiskohtien ja materiaalin raskauden kautta taiteilija viittaa 
teoksen työstöön, joka hänelle itselleen on valmiiseen teokseen johtavana 
ajatusprosessina merkityksellinen, mutta jota katsoja ei suoraan pääse näkemään.  
 
3.2 Markus Kåhren käsitteellisestä kuvanveistosta: epämateriaalisen veistoksen 
paradoksi 
 
Markus Kåhren teokset ovat aineellisia ja konkreettisia, mutta samalla ne käsittelevät 
aineellisuutta pakenevia ja mahdottomia asioita. Paradoksaalisuus määrittää hänen 
teoksiaan monella tasolla. Vaikka tarkastelun lähtökohtana on teosten epämateriaalinen 
luonne, niiden aineellisuutta ei silti ole tarkoitus häivyttää tai kieltää. 
Epämateriaalisuuden kysymys tulee esiin teoksen sisällön ja sen fyysisen toteutuksen 
välisestä suhteesta, siis samasta kysymyksestä, jota edellä käsittelin Copperin ja 
Schroderuksen veistosten kohdalla. Kåhren teosten kohdalla tämä suhde on kuitenkin 
sävyltään erilainen. 
Yleisellä tasolla Kåhren teoksia luonnehtii materiaalisten ja teknisten ominaisuuksien 
muuttuvuus. Teosten materiaalisuus on tapauskohtaista. Tyypillistä on kuitenkin 
vaikutelma teosten materiaalisesta niukkuudesta ja helppoudesta, mutta siihenkin liittyy 
paradoksi: katsojan näkökentän ulottumattomissa teoksen tekninen toteutus saattaa 
paljastua hyvin monimutkaiseksi tai työlääksi. Tekniikka jää piiloon, koska Kåhren 
kohdalla sen paljastaminen ei palvele taideteosten sisällöllisiä tavoitteita. Niukka 
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ilmaisu jatkuu teosten oheistiedoissa. Taiteilija ei yksilöi teosten valmistamisessa 
käytettyjä materiaaleja ja tekniikoita, vaan teostiedoissa lukee aina sekatekniikka. 
Teoksilla ei myöskään ole nimeä, vaan nimen paikalla on usein ajatusviiva. Kåhren 
mukaan tavoitteena on katsojan ja teoksen mahdollisimman suora kohtaaminen
87
. 
Kåhren työskentely alkaa ideasta, joka on hänen mukaansa välähdyksenomainen 
havainto tai oivallus. Välähdys herättää hänessä kiinnostuksen yrittää tehdä siitä 
taideteos. Kyseessä saattaa olla fyysinen kokemus tai vaikeammin käsitteellistettävä 
tunne tai tunnelma. Haastattelussa Kåhre kertoi muistavansa tarkalleen jokaisen 
teokseen johtaneen idean syntyhetken. Usein ideat tulevat yllättäen. Esimerkiksi teos 
kaatuva huone (2003) sai taiteilijan mukaan alkunsa havaintoharhasta: huoneen vino 
katto alkoi tietystä kulmasta katsottuna näyttää seinältä, vaikka kokemus oli ristiriidassa 
tasapainoaistin ja järkiperäisen tiedon kanssa. Idea tähtitaivas –teokseen tuli puolestaan 
kun Kåhre kiinnitti huomiota siihen, miten tilassa tummaa taustaa vasten leijailevat 
huonepölyn hiukkaset saattoi oikeissa valaistusolosuhteissa nähdä tähtitaivaana.
88
 Näille 
teoksille yhteistä on se, että niiden perustana on fyysisen todellisuuden ilmiö, joka tulee 
havaituksi tavallisesta poikkeavalla tavalla. Pallon taustalla oleva idea on 
toisentyyppinen: Kåhre kiinnostui ajatuksesta tehdä tila, jossa ei ole visuaalisia 
ärsykkeitä.
89
 Ajatus on paradoksaalinen: miten taiteilija voi rakentaa tyhjyyden 
kokemuksen, jos tyhjyys ei ole mitään.  
Haastattelussa Kåhre korosti, että hänen tavoitteenaan on tarjota katsojalle älyllisiä 
haasteita. Se, ovatko työn lopputulokset  kuvanveistoa tai edes taidetta, on hänen 
mukaansa toisarvoinen seikka: 
Mun mielestä kuvanveisto on paljon laajempi kuin miten se mielletään. Mitä 
kuvanveistäjät renessanssissa ja läpi historian ovat tehneet, on paljon laajempi 
kuin se möhkäle. Siinä mielessä mä näen että olen sisällä hyvin pitkässä 
kuvanveiston traditiossa, joka menee Egyptin kulttuuriin saakka. Samalla mulle 
itselleni, kun mä teen teosta, ei ole väliä, että onko se edes taidetta.90  
Sisällöllisesti Kåhren teokset liikkuvat abstraktien olemisen ja havaitsemisen 
kysymysten alueella, joita voisi luonnehtia kuvanveiston peruskysymyksiksi. Työn 
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lopputulokset ovat häivytetyssä materiaalisuudessaankin aina konkreettisia ja fyysisesti 
koettavia.  
Kåhren yksityiset ja subjektiiviset havainnot, kokemukset ja kysymykset siis muuttuvat 
työskentelyprosessin kuluessa muodoltaan konkreettisiksi ja jaettaviksi teoksiksi. 
Materiaalisuuden kysymykseen teokset ja taiteilijan ajatukset tuovat jälleen erilaisen 
näkökulman. Haastattelussa Kåhre korosti materiaalin alisteisuutta teoksen ideaan 
nähden. Materiaali merkitsee hänelle vain välinettä konkretisoida abstrakti idea. Uudet 
ideat vaativat toteutuakseen aina erilaisia, mahdollisesti taiteilijalle ennestään 




Idean välähtämisen jälkeistä työskentelyä, idean toteutusta, hän kuvaa loogiseksi 
ajatteluprosessiksi. Esimerkiksi pallon kohdalla Kåhren tavoitteena oli rakentaa tila, 
jossa ei ole muuta visuaalista ärsykettä kuin tasainen valo (teoskuva ks. liite s. 95). 
Työskentely alkoi Kåhren kuvauksen mukaan vaihtoehtojen kartoittamisesta ja eteni 
valintoja tekemällä: 
”Tulee pari tietä mitä voisi mennä eteenpäin. Vois tehdä lasikuidusta ison 
kuvun, mutta se olisi aika hankala ja sitten vois ajatella jonkunlaista ilmapalloa. 
Sen jälkeen aletaan miettiä, että tehdäänkö semmoisia ilmapalloja. Sitten soitin 
erilaisiin paikkoihin ja kävi ilmi että Japanissa tehdään tämmöisiä [palloja] - - Ne 
eivät olleet taas tarpeeksi vahvoja mutta sitten miettii, että voiko sen 
vahvistaa.”92 
Teoksen valmistamisen prosessissa abstrakti, tässä tapauksessa vielä lähtökohtaisesti 
mahdoton idea kohtaa materiaaliset ja tekniset realiteetit. Taiteilijan työskentelyssä 
korostuu kyky valita ja perustella idean kannalta oikea materiaali ja tekniikka erilaisten 
vaihtoehtojen joukosta. Kåhren mukaan alkuperäinen idea pysyy työskentelyn aikana 
muuttumattomana
93
. Materiaaliset realiteetit pysyvät siis alisteisina idealle ja taiteilijan 
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Mainittu palloteos on vahvistettu ruiskuttamalla säähavaintopallon pintaan kauttaaltaan 
Revultexia
95
.  Vahvistaminen oli tarpeen, sillä pallon tuli kestää sen sisälle menevän 
katsojan paino. Näyttelytilassa pallolle rakennetaan oma huone, jonka oviaukosta 
astutaan teoksen sisälle. Pallon ulkopuolinen, katsojien ulottumattomiin jäävä osa 
huoneesta alipaineistetaan. Tämän alipaineen ja pallon sisäpuolella olevan näyttelytilan 
normaalin ilmanpaineen välisen eron vaikutuksesta pingottuneeseen palloon voi astua 
sisään. Lisäksi palloon kohdistetaan piiloon jäävästä huoneesta valoa, joka osuu 
tasaisesti koko pallon alueelle.  
Vaikka tekniseen toteutukseen sisältyisi miten kehittyneitä ratkaisuja hyvänsä, teokset 
toimivat usein yksinkertaisen perusperiaatteen varassa. Kåhren mukaan toteutuksen 
perimmäinen yksinkertaisuus on tärkeää. Hän sanoo näkevänsä arvon siinä, että teos ei 
ole uutta tekniikkaa, vaan että sen toteutus olisi ollut mahdollista milloin tahansa.
96
 
Ajatuksen tasolla monimutkainen, mutta teknisesti lopulta yksinkertainen teos on 
esimerkiksi tähtitaivas (teoskuva ks. liite s. 94). Se on toteutettu rakentamalla 
näyttelytilaan väliaikainen valekatto. Valekatossa on aukko, josta näkyy näyttelytilan 
sisäkaton peittävä tumma tausta. Valekaton sisäpuolelle, katsojan näkemättömiin, on 
aukon vastakkaisille puolille sijoitettu kirkkaat valonheittimet, jotka suuntaavat valon 
suoraan toisiaan vasten. Valonsäteiden alueella leijuva pöly näyttää tummaa taustaa 
vasten tähtitaivaalta. Kåhren mukaan häntä kiinnosti ajatus taideteoksesta, joka ei 
tavallaan ole olemassa, mutta jonka kokemus syntyy kun jotakin jo olemassaolevaa 
sattuu oikeaan paikkaan ja tulee nähdyksi tietyllä tavalla.
97
  
Kåhren taiteessa materiaalisuus saa merkityksensä vasta katsojan läsnäolosta teoksen 
äärellä tai teoksessa
98
. Materiaalisuus on suoraan riippuvainen katsojan havainnosta 
esimerkiksi tähtitaivaassa, joka perustuu siihen, että katsoja havainnoi ja tulkitsee 
näyttelytilassa leijuvan huonepölyn taiteilijan järjestämissä, edellä kuvailemissani 
puitteissa. Teoksen idea määrittää katsojan ja materiaalisten valintojen suhdetta eri 
teoksissa. Peili ja lipputeos ovat samankaltaisia esimerkkejä: molemmissa raja teoksen 
maailman ja katsojan fyysisen ympäristön välillä on ensinäkemältä epäselvä, koska ne 
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 Katsojan paikka Kåhren teoksissa on erityinen kysymys, johon keskityn luvussa 5. 
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perustuvat katsojan reaalimaailman lainalaisuuksiin perustuvien odotusten ja 
totunnaisuuksien rikkomiseen.  
Peiliteokseen astuva katsoja näkee pöydällä, tuolilla, pöytälampulla ja penkillä 
kalustetun askeettisen, mutta tavallisen näköisen huoneen, jonka seinällä on peili. Peilin 
eteen astuessaan katsoja ei kuitenkaan näe siitä itseään, vaikka muu osa huoneesta 
näyttää heijastuvan peilistä (teoskuva ks. liite s. 96). Lipputeos puolestaan on 
valkoiseksi maalatuissa lipputangoissa liehuvien valkoisten lippujen rivistö. Liput 
liehuvat tasaisessa rytmissä siitä huolimatta, että ne ovat sisätiloissa (teoskuva ks. liite s. 
97). Molemmissa teoksissa materiaalisuus jäljittelee todellisuutta, koska ne pyrkivät 
rikkomaan opitun tavan havainnoida todellisuutta. Lippujen liehunnan aikaansaava 
moottori jää piiloon lipputankojen rakenteisiin. Peiliteoksen toteutuksen katsoja mitä 
todennäköisimmin oivaltaa teoksen äärellä. Teos on toteutettu rakentamalla kaksi 
samannäköistä huonetta peilikuvana. Huoneiden välisessä seinässä on aukko, jota 
katsoja erehtyy luulemaan peiliksi.   
Peileihin perustuvan teoksen ja lipputankojen paradoksaalisuus on idean ja 
katsomiskokemuksen tasolla. Tähtitaivas ja pallo taas ovat esimerkkejä teoksista, joissa 
paradoksaalisuus on myös itse fyysisessä teosobjektissa –  lähes aineeton tähtitaivas 
koettelee jo teoksena olemassaolon rajoja, ja tyhjyyttä käsittelevä pallo materialisoi 
mahdottoman. Silti, vaikka teos olisi kuinka aineeton tahansa, sen kokemus ei ole vain 
älyllinen, vaan ensikosketus tapahtuu katsojan aistien ja ruumiillisuuden kautta.   
Kåhren tuotannon voi mielestäni sijoittaa kuvanveiston diskurssiin siinä missä 
materiaalin kunnioitukseen ja lähtökohtaisuuteen eri tavoin taiteensa perustavien 
Copperin ja Schroderuksenkin. Kåhren taide laajentaa nykykuvanveiston 
kysymyksenasetteluja teosobjektista katsojan kokemukseen; teosten materiaalisuus 
paljastuu vasta katsojan älyllisenä ja ruumiillisena kokemuksena teoksen äärellä. 
Toisaalta tähtitaivaan kaltainen oman materiaalisuutensa kieltävä, ja siten vaikeasti 
perinteiseen veistoksen kategoriaan istuva teos on esimerkki siitä, miten teos suhteutuu 
käsitteelliseltä sisällöltään kuvanveistoon. Kåhren työskentelyn lähtökohtana olevat 
erilaiset abstraktit ideat liittyvät kuvanveiston peruskysymyksiin, jotka teoksissa 
ilmenevät samanaikaisesti käsitteellisellä ja konkreettisella tasolla. Laajin kysymyksistä 
käsittelee sitä, miten aineeton idea ylipäätään muuttuu materiaaliseksi ja fyysisesti 
koettavaksi teokseksi.  
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Näiden ominaisuuksien vuoksi pidän Kåhren tuotantoa esimerkkinä käsitteellisestä 
kuvanveistosta. Taiteilijan teosten materiaalisuutta tai epämateriaalisuutta on vaikea 
tarkastella mainitsematta katsojan kokemusta. Tähän kiteytyy juuri Kåhren taiteen ydin: 
abstrakteista ideoista ja käsitteistä alkunsa saava työskentely saa muodon 




4. NYKYVEISTOKSEN TILALLISUUS 
  
Alex Potts viittaa kirjansa The Sculptural Imagination alussa veistoksen tilallisuuteen 
käyttämällä värittyneitä ilmaisuja: veistos tunkeutuu ympäröivään tilaan tai tulee 
katsojan ja tilan väliin.
99
 Pottsin sanavalintojen sävystä välittyy ajatus siitä, että veistos 
häiritsee tilan yhtenäisyyttä ja koskemattomuutta olemalla sen ylimääräinen elementti. 
Veistos ei kuitenkaan ole tilan kannalta yksinomaan negatiivinen tekijä. Pottsin 
lähestymistapa vain tunnustaa veistoksen ja tilan välisen kiinteän suhteen: veistoksen 
läsnäolo vaikuttaa tilan luonteeseen ja sen kokemiseen ja vastaavasti ympäristön 
olosuhteet, kuten mittakaava ja valo, vaikuttavat siihen, miten teos katsojalle ilmenee. 
Tässä luvussa kiinnostuksen kohteena ovat teoksen ja tilan suhteen erilaiset vivahteet ja 
mahdollisuudet tutkielman kolmen taiteilijan teoksissa. Esiin nousevia kysymyksiä ovat 
teoksen itsenäisyys, teos tilana ja myös teos tilan negaationa. Teosten kautta 
kyseenalaistuu tilaan sijoitetun veistosobjektin ja muodoltaan tilallisen teoksen välille 
usein asetettu kahtiajako, joka esimerkiksi Pottsilla merkitsee kuvanveiston ja 
installaation välistä eroa. Valtaosa tarkastelemistani teoksista on tarkoitettu sisätilassa 
esitettäväksi, mutta Schroderuksen tuotannosta aineistoon kuuluu myös kaksi 
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4.2.1 Markus Copper: veistos hallitsee tilaa 
 
Kurskin sukeltajahahmot on sijoitettu sivuiltaan avoimen, kuution muotoisen 
teräskehikon sisäpuolelle.
100
 Rakennelma kannattelee hahmoja; esimerkiksi Kurskissa 
sukeltajat riippuvat kehikosta. Myös Estoniassa teräsrakennelma rajaa muusikolle 
katosta muistuttavan, sivuiltaan avoimen tilan, jonka yläosassa sijaitsevat liikkuvat 
pelastushelikoptereiden valonheittimiä imitoivat liikkuvat lamput. Copperin mukaan 
kehikko on osin käytännön sanelema pakko, sillä Kurskin kaltaista raskasta teosta ei 
välttämättä voi ripustaa näyttelytilan katosta. Taiteilijan mukaan teosten ripustaminen 




Kehikkorakenne takaa näin teoksen yhtenäisyyden ja pysyvyyden. Taiteilijan mukaan 
rajaamalla teoksen ympäröivästä tilasta kehikko synnyttää myös vaikutelman teoksen 
riippumattomuudesta.
102
 Veistoksen rakentaminen riippumattomaksi objektiksi on keino 
asettaa se myös tilaan nähden ylivertaiseen asemaan. Riippumattomuus ei liity vain 
teoksen rakenteellisiin ja muodollisiin seikkoihin, vaan nähdäkseni se on ennen kaikkea 
keskeistä teoksen sisällön kannalta. 
Kehikko on siis toisaalta käytännöllinen, teoksen esittämiseen liittyvä käytäntö, toisaalta 
se kytkeytyy laajemmin Copperin veistosten merkitykseen. Kehikko lukeutuu selvästi 
teoksen osaksi sulautumalla sen materiaalisuuteen. Etenkin Estonian 
kehikkorakennelmalla on esittävä funktio – se rajaa hahmolle fiktiivisen, merenalaisen 
tilan. Liikkuvine valoineen katos myös kiinnittää huomion puoleensa. Moniosaiset 
teokset saavat rakenteen myötä rajatun, vaikkakin avoimen oman tilansa. Teräskehikko 
ei ole Copperin teoksissa toistuva rakenne, mutta yleisesti ottaen tyypillistä on, että 
teokset ovat rakenteeltaan ja muodoltaan selkeärajaisia ja itsenäisiä objekteja. 
Veistosta ympäröivä tila ei kuitenkaan ole yhdentekevä teoksen kokemisen kannalta, 
vaikka teosobjektit ovat muodollisesti tilasta riippumattomia. Eri näyttelyiden 
ripustuskuvista voi havaita, että teosten esityskäytännöt ovat vaihdelleet. Taiteilijan 
haastattelussa tuli esille, että installoinnilla ja tilallisuudella on ihanteita, joita ohjaavat 
teosten sisällölliset tavoitteet. Esimerkiksi Kiasman Horror Vacui –näyttelyssä Kursk ja 
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Estonia sijoitettiin viidennen kerroksen näyttelytilaan niitä varten rakennettuihin 
korkeisiin, kartion mallisiin tiloihin, joihin pääsi astumaan sisään oviaukosta. 
Näyttelyrakenteet oli mitoitettu melko tiukasti teosten ympärille, jolloin etenkin Kurskin 
katsoja joutui erittäin lähelle teosta. Copperin mukaan teoksille eristetty tila oli Kiasman 
yhtenäiseen näyttelytilaan ripustetussa kolmen taiteilijan ryhmänäyttelyssä käytännön 
sanelema pakko. Samalla ahdas ja pimeä tila oli teoksen sisällön kannalta 
tarkoituksenmukainen: ”Sen on tarkoitus olla ahdistava duuni”.103 
Teosten mittojen mukaan rakennetut kartiot olivat poikkeuksellisen ahtaita tiloja. Myös 
mitoiltaan suuremmissa näyttelytiloissa Copper on pyrkinyt esittämään usein lamppuja 
ja muita valonlähteitä sisältävät teoksensa mahdollisimman pimeässä tilassa.
104
 Asia oli 
mahdollista todeta käytännössä esimerkiksi silloin, kun Kursk oli esillä Helsingin 
Taidehallissa heti Horror Vacui –näyttelyn jälkeen.105 Taidehallissa teos oli sijoitettu 
omaan huoneeseensa, joka oli suurempi kuin Kiasman näyttelyn kartio, mutta täysin 
pimennetty. Pimeydessä huomio kohdistuu teokseen ja häivyttää tilan sen ympäriltä. 
Kokemus tilasta muuttuu epävarmaksi, kun huoneen rajat eivät ole katsojan aistien 
hallittavissa. Pimennetty tila on näin tilan ahtauden tavoin keino tuottaa katsojalle 
epävarmuuden ja turvattomuuden kokemuksia ja korostaa veistoksen ylivertaista 
asemaa niin tilaan kuin katsojaan nähden. 
Haastattelussa Copper korosti teosten muodon ja rakenteen riippumattomuutta, jonka 
ansiosta niiden esitystapa pysyy taiteilijan hallinnassa. ”Sen takia olen pitänyt niitä 
veistoksina, enkä installaatioina. Metallirungot sun muut on osa veistosta, niin kuin 
jalustat on joissain muissa veistoksissa.”106 Muodoltaan Copperin teokset ovat sikäli 
modernistisia, nomadisia objekteja, että ne eivät ole riippuvaisia paikasta tai tilasta. 
Autonomisuuden ihanteen sijaan teosten riippumattomuus merkitsee Copperin niiden 
ylivertaista asemaa tilaan ja myös katsojaan nähden. Veistosten riippumattomuus ei 
myöskään merkitse sitä, että ne esitettäisiin neutraalissa tilassa. Tilaa saatetaan 
päinvastoin muovata ja manipuloida eri tavoin teosten sisältöä tukevaksi, ja tällöin tilan 
ominaisuuksia käytetään ilmaisun tehokeinona. Teosten tuottama kokemus on vahvasti 
teoksen ja tilan yhtenäisyyden tuottama. Näin Copperin veistosten suhde paikkaan on 
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luonteeltaan samanaikaisesti positiivinen ja negatiivinen, ja näin niissä yhdistyy 
modernistinen ja postmoderni käsitys veistoksen ja paikan suhteesta.  
 
4.2.2 Kimmo Schroderuksen julkisen tilan veistokset ja Laajentuja: paikan 
kieltäminen ja siihen kiinnittyminen 
 
Kimmo Schroderuksen tuotantoon kuuluu useita julkisen tilan veistoksia, joista kahta 
tarkastelen tässä tutkielmassa.
107
 Helsingin Itäkeskuksen Kuru ja Jyväskylän 
Ylistönrinteessä sijaitseva Hyöky ovat muotokieleltään ja materiaaliltaan 
samankaltaisia: molemmat on toteutettu hitsaamalla terästankoja yhteen aaltoilevaksi, 
vapaaksi muodoksi. Julkisessa tilassa veistosten esitystapa ei ole täysin taiteilijan 
hallittavissa. Teokset ovat objekteina pysyviä ja muuttumattomia, mutta niiden välitön 
ympäristö voi olla ajan kuluessa muutoksille altista. Tilan ja veistosobjektien 
ominaisuuksien välinen suhde on jännitteinen. 
Teosten materiaali ja tekniikka olivat lähtökohtana olemassa jo ennen julkisen tilan 
teoksen toteuttamisen edellytyksenä olevia ulkopuolisia tekijöitä: Kuru on Helsingin 
kaupungin tilaama teos, ja Hyöky perustuu Valtion taideteostoimikunnan järjestämän 
teoskilpailun voittaneeseen ehdotukseen Se tuli taivaalta. Tilaus ja kilpailu määrittivät 
teoksen toteuttamisen käytännön ehtoja. Schroderuksen mukaan Itäkeskuksen teoksen 
ehtona oli sijaintipaikan lisäksi se, että teoksessa tulisi olla virtaavaa vettä, Jyväskylän 
teoksen tuli näkyä Jyväsjärven vastakkaiselle rannalle asti. Teoksen suunnittelu oli 
taiteilijan mukaan lähtökohtana olleiden alun perin itsenäisten tekniikkaa, materiaalia ja 
muotoa koskevien ideoiden yhteensovittamista tilausten käytännöllisiin vaatimuksiin.
108
 
Kuru sijaitsee Itäkeskuksen vilkkaalla Tallinnanaukiolla, kauppakeskuksen edustalla, 
värikkäiden ja huomiotaherättävien kylttien ja merkkien ympäröimänä. Hyökyn 
sijaintipaikka puolestaan on jyrkkä nurmipeitteinen rinne Jyväsjärven rannalla, 
Jyväskylän yliopiston kampusalueella. Teosten suhde ympäristöönsä on molemmissa 
tapauksissa samankaltainen. Miwon Kwonin jaottelua
109
 soveltaen Schroderuksen 
suurikokoiset, kiiltävästä teräksestä valmistetut veistokset eivät sulaudu ympäristöönsä, 
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vaan tuottavat ennemmin katkoksen sen yhtenäisyyteen. Kiiltävän teräksisen 
materiaalinsa ansiosta teokset erottuvat muusta ympäristöstä hohtavina objekteina. 
Hyökyn taustalla oleva nurmikkorinne tuottaa etenkin sulan maan aikaan vielä vahvan 
materiaalisen kontrastin. Kurun urbaanissa ympäristössä teräsmateriaali ei ole samalla 
tavoin vieras, mutta teoksen ei voi sulautuvan hienovaraisesti tilaan. Sen erillisyyttä 
tuotetaan myös itse teräksisen teosobjektin ulkoisella elementillä: Kurun ympärillä on 
pyöreä, kivinen reunus, joka käytännön tasolla liittyy veistoksen vesielementtiin, mutta 
se myös erottaa veistokselle oman tilan ympäröivästä tilasta ja kohottaa sitä hieman. 
Nykyisin, veistoksen ollessa kuiva läpi vuoden, rakenteen jalustamaisuus korostuu.  
Tämä esittämisen käytäntö muistuttaa läheisesti jalustan käyttöä teoksen autonomisuutta 
tuottavassa merkityksessä.  
Veistosten outous ja erillisyys ympäristössään on niiden tilallista läsnäoloa merkitsevä 
piirre. Pyöreälinjainen ja orgaaninen muotokieli poikkeaa välittömässä ympäristössä 
olevan nykyarkkitehtuurin kulmikkaasta ja geometrisesta muotokielestä. Vaikka 
veistokset ovat abstrakteja, tai ainakin niiden esittävyys on viitteellistä, taiteilijalla oli 
teoksia suunnitellessa mielessään esittävä lähtökohta, joka toimii abstraktien teosten 
työprosessia helpottavana työvälineenä. Muotokielen ja teosnimien luontoviittausten 
lisäksi Kuru ja Hyöky perustuvat ajatukseen maahan syöksyneestä avaruusaluksesta
110
. 
Katsojalle tämä lähtökohta ei välity suoraan, mutta se motivoi ja perustelee veistosten 
materiaalisuuteen ja tilasuhteeseen liittyviä valintoja, jotka vaikuttavat myös teoksen 
kokemiseen.  
Teosten erillisyyttä suhteessa ympäristöönsä voi nähdäkseni ajatella vierautena, minkä 
taustalla osaltaan on niiden perustuminen sijoituspaikkaan nähden itsenäisiin ideoihin. 
Kyse on kuitenkin myös tietoisesta valinnasta. Veistokset eivät ainoastaan rajaudu ja 
erotu muusta ympäristöstä, vaan ovat aktiivisesti sen poikkeamia. Modernistisen 
veistoksen autonomisuus esitettiin neutraalina, passiivisena ja samalla luonnollisena, 
kun taas Schroderuksen veistoksissa kyse on tietoisesta ja rakennetusta 
autonomisuudesta: vieraus on kuin väittämä, ei toteamus. Koska Kuru ja Hyöky eivät 
sulaudu ympäristönsä yhtenäisyyteen, niiden suhdetta tilaan voi kuvata negatiiviseksi. 
Kuitenkin samalla, erottautuessaan aktiivisesti ja tietoisesti ympäristöstään teosten 
ominaisuudet ovat riippuvaisia tilan ominaisuuksista. Ympäristö ei ole teosten kannalta 
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samantekevä tai neutraali, vaan Schroderus on valinnut tehdä veistoksia, jotka ovat 
ympäristönsä ominaisuuksien negaatioita. Ympäristö ja sen luonne ei kuitenkaan ole 
ollut teosten lähtökohta, eikä teosten olemassaolo ja merkitys ole siitä riippuvainen, 
vaan ne perustuvat taiteilijan itsenäisiin materiaalisiin ja teknisiin valintoihin. Tässä 
mielessä teokset eivät täysin lukeudu Kwonin paikkasidonnaisuuden määritelmään, 
mutta eivät myöskään autonomisen veistoksen perinteeseen. Kyseessä on ennemmin 
näiden kahden paradigman välimuoto, jossa veistosobjektin autonomisuus ja paikan 
ominaisuudet eivät ole toisistaan riippuvaisia, mutta samalla myös aktiivisessa 
vuorovaikutussuhteessa.  
Tilallisuuden näkökulmastakaan Kurun ja Hyökyn tapauksissa ei jää heijastumatta 
Schroderuksen teoksille tyypillinen materiaalin ja tekniikan ensisijaisuus ja itseisarvo. 
Kuten on jo tullut esille teosten materiaalisuuden näkökulmasta, veistokset perustuvat 
ensisijaisesti tekniikkaan: terästankoja yhteen hitsaamalla aikaansaatuun aaltoilevaan 
muotoon. Sikäli teosobjektin muodolliset ja materiaaliset ominaisuudet ovat myös 
suhteessa tilaan ensisijaisia ja autonomisia. Tämä hierarkkisuus rakentaa osaltaan niiden 
vierautta tilaan nähden. Schroderuksen mukaan muotokieltä ja materiaalivalintaa 
perusteli Kurun kohdalla se, että teoksen välitön ympäristö on muutoksille altista: 
kauppakeskuksen liikkeiden vaihtuessa myös teoksen taustalla olevan maiseman väritys 
ja muodot muuttuvat osittain. Arkkitehtuurin kulmikkuus sen sijaan on ympäristön 
pysyvä ominaisuus. Teos huomioi taiteilijan mukaan sekä ympäristön muuttuvuuden 
että sen pysyvät piirteet: ”Materiaali on lähestulkoon väritön, koska se lähinnä heijastaa 
ympäristön värejä. Ja sitten muotokieli on kaikkea muuta kuin suorakulmaista.”111 
Haastattelussa Schroderus määritteli julkiset veistoksensa lavasteiksi: Kuru ja Hyöky 
ovat ympäristöissään ”pala lavastettua luontoa”.112 Teokset eivät kuitenkaan kuvita tai 
representoi luontoa suoraan, vaikka esimerkiksi Kurun jyrkällä teräspinnalla virtaava 
vesi voisi helposti synnyttää assosiaation kalliolta alas virtaavasta vesiputouksesta. 
Luonto on rakennetussa ympäristössä vahvasti ihmisen muokkaamaa ja sikäli teosten 
etäännytetty luontoviittaus sopii asetelmaan. Luontoviitten voi nähdä teosten 
orgaanisesti virtaavassa muotokielessä, mutta teollisen materiaalinsa puolesta teokset 
ovat ennemmin epäluonnollisia ja keinotekoisia. Ajatus lavastemaisuudesta liittyy 
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teosten esittävyyteen liittyviä assosiaatioita enemmän nähdäkseni veistoksen vierauteen 
ja keinotekoisuuteen suhteessa ympäröivään tilaan.    
Teosten muodossa lavastemaisuus näkyy siinä, miten niiden viimeistelemättömät puolet 
on jätetty näkyviin, tosin tämä ei välttämättä paljastu heti. Molemmat teokset on 
sijoitettu siten, että katsoja voi lähestyä teosta etäältä – Itäkeskuksessa Tallinnanaukion 
poikki kauppakeskuksen päärakennusmassan suuntaisesti ja Jyväskylässä Jyväsjärven 
ylittävää kävelysiltaa pitkin. Näistä näkökulmista katsoja näkee veistosten viimeistellyt 
puolet. Vasta läheltä tarkasteltuna paljastuu, että veistokset eivät ole täydellisiä plastisia 
muotoja, vaikka molemmissa kauempaa lähestyvä katsoja niin voi olettaa. Kurun 
aaltoileva, pinnaltaan kiillotettu muoto paljastuu toiselta puolelta koveraksi ja 
pinnaltaan röpelöiseksi suojan kaltaiseksi kuoreksi. Hyökyn takapuolelta paljastuvat 
vahvat teräsparrut, jotka kiinnittävät sen jyrkkään rinteeseen. (teoskuvat ks. liite s. 88 ja 
90) 
Viimeistelemätön pinta ja tukirakenteet ovat osia, joiden voisi odottaa jäävän 
näkymättömiin täysplastisen veistoksen sisään, mutta Schroderuksella juuri tämä 
veistoksen rakenteen läpivalaiseminen on merkityksellistä. Muodollisesti Kuru ja Hyöky 
ovat yhdestä suunnasta katsottavan reliefin kaltaisia teoksia, jotka kuitenkin esitetään 
kolmiulotteisina kappaleina tilassa. Plastisuuden kautta teoksen teknisyys ja materiaalin 
ominaislaatu korostuvat. Toisaalta kokonaisen muodon odotuksen rikkovan takapuolen 
paljastuminen korostaa tehokkaasti veistoksen kulissimaista luonnetta ja sen 
sulautumattomuutta ja keinotekoisuutta ympäristössään. Etäältä katsottuna veistokset 
saavat ympäröivästä arkkitehtuurista ja paikan visuaalisista elementeistä itselleen 
kiinteän taustan. Ne ovat ikään kuin osa näyttämökuvaa, johon teosta lähestyvän 
katsojan katse suoraan suuntautuu. Veistosten tilallisuus ja se, että katsoja voi liikkua 
niiden ympärillä ja vaihtaa katseensa suuntaa, muuttaa kuitenkin vaikutelman. Siten 
viimeistellyn ja viimeistelemättömän välillä ei ole hierarkkista suhdetta, eikä teoksilla 
lopulta yhtä oikeaa katseen suuntaa. 
Näissä Schroderuksen julkisen tilan veistoksissa aktiivinen vieraus ja erillisyys 
suhteessa ympäristöönsä siis määrittää niiden tilallisuutta. Pitkien raajojensa avulla 
tilaan levittäytyvä Laajentuja on toisenlainen esimerkki. Paitsi että teosobjektin ja tilan 
välinen suhde on luonteeltaan erilainen, tällä suhteella on myös kokonaan toisenlainen 





 Tilallisuus on siten myös Laajentuja-teoksen 
aihe. Veistoksen tehtävä selittää sen havaittavat ominaisuudet Schroderuksen teoksille 
ominaiseen tapaan ja määrittää koko sen olemassaoloa. 
Tilan mahdollisimman täydellinen haltuunottaminen tarkoittaa sitä, että Laajentujan 
raajat pultataan näyttelytilan seiniin, kattoon ja lattiaan, jolloin teos todella täyttää tilan. 
Teoksen koko tilan mittoihin mukautuvan mittakaavan rinnalla katsoja jää pieneksi, 
mutta samalla teoksen teleskooppiraajojen sirouden ja keskikohdan, ”keskiruumiin”, 
onttous luovat näennäisen vaikutelman keveydestä (teoskuva ks. liite s. 92). Näiden 
ominaisuuksien vuoksi se ei tunnu hallitsevan tilaa aggressiivisesti, vaan katsoja mahtuu 
liikkumaan tilassa teoksen lomassa. Raajoillaan se kuitenkin mittaa tilan sen ääriä 
myöten. Laajentuja viekin huomion paitsi itse teosobjektiin, myös tilaan, jota se 
hallitsee ja jossa katsoja liikkuu. Tällöin myös se, mikä tilassa jää täyttämättä, on 
merkittävää. 
Kysymys tilan ja teosobjektin suhteesta on Laajentujan kohdalla erityisen kiinnostava. 
Teoksen luomassa asetelmassa tilan ja objektin välinen raja monimutkaistuu. Teoksen 
lähtökohtana oleva tehtävä on kahtalainen. Sen lisäksi, että Laajentuja ottaa tilan 
haltuunsa, sen täytyy myös ”tehdä itsestään mahdollisimman vakaa hyödyntämällä tilan 
ominaisuuksia, mittoja ja pintoja”114. Tilan ja teoksen välinen suhde on siis 
vuorovaikutteinen. Lopulta tässä suhteessa vielä korostuu teoksen riippuvuus tilasta, 
sillä ilman tilaa, johon Laajentujan voi pingottaa, teos ei toteudu ideansa mukaisella 
tavalla. 
Laajentujan olemassaolo ja merkitys ovat siis erottamattomasti kytkeytyneet tilaan. 
Tämän erityisen tilallisen luonteen vuoksi teoksessa on yhtymäkohtia 
paikkasidonnaiseen taiteeseen. Laajentujan riippuvaisuus tilasta vie sen etäälle 
modernismin perinnettä mukailevasta autonomisesta veistosobjektista, ja se 
muistuttaakin Kwonin luonnehdintaa paikkasidonnaisen taiteen historian ensimmäisen 
paradigman teoksista, joiden ominaisuudet määrittyvät paikan tai tilan fyysisten 
ominaisuuksien perusteella. Paradigman ohjenuorana on Kwonin mukaan, että teoksen 
siirtäminen merkitsee sen tuhoutumista.
115
 Laajentujan paikkasidonnaisuuden logiikka 
noudattaa osin tätä paradigmaa. Tilan fyysiset ominaisuudet ovat se perusta, jonka 
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mukaan teos saa olomuotonsa. Teoksen irrottaminen tilasta johtaa sen kuvainnolliseen, 
ehkä kirjaimelliseenkin, luhistumiseen. Teoksen luonteeseen kuitenkin kuuluu kyky 
mukautua loputtomasti eri tilojen mittasuhteisiin. Se ei siis ole yhteen paikkaan 
sitoutuva veistos, mikä rikkoo paikkasidonnaisen taiteen tiukimman paradigman 
mukaisen määritelmän. Laajentuja on ehdottoman riippuvainen tilasta ja paikasta, jossa 
se esitetään, mutta ei tietystä tilasta tai paikasta. Näin se asettuu näiden eri esittämisen 
tapojen ja välineiden risteyskohtaan, ja osoittaa, että ne eivät ole toisensa poissulkevia. 
Historiallinen yhtymäkohta löytyy Donald Juddin artikkelista ”Specific Objects” 
(1965). Teksti on kirjoitettu juuri paikkasidonnaisen taiteen ja installaation 
murrosvaiheessa ja se liittyy myös välineen kysymykseen. Judd kirjoittaa uuden 
modernismin jälkeisen taiteen keskeisten ilmaisukeinojen olevan kolmiulotteisuus ja 
tilallisuus. Kirjoittajan määritelmän mukaan spesifit objektit hyödyntävät vakiintuneiksi 
ilmaisumuodoiksi jähmettyneille maalaukselle ja kuvanveistolle vaihtoehtoisia keinoja: 
nämä uudet teokset voivat olla joko yksittäisiä, erillisiä objekteja, eivät siis 
minimalistien vastustamia osista rakennettuja veistoksia, tai rakenteeltaan avoimia ja 
tilaan laajentuneita.
116
 Juddin ajatuksessa on kaksi jaottelua: vanhat ilmaisuvälineet, 
joiden olemus perustuu vakiintuneisiin konventioihin, ja uudet ilmaisuvälineet, jotka 
hän haluaa määritellä mahdollisimman väljästi kolmiulotteisuuteen perustuviksi. Lisäksi 
hän jakaa uutta taidetta edustavat teokset objekteihin ja tiloihin. 
Schroderuksen teoksessa nämä jaottelut sekoittuvat ja kumoutuvat. Laajentuja on 
perimmiltään taiteilijan rakentama objekti; rakentaessaan sitä hän on työstänyt 
nimenomaan teosobjektia, ei tilaa. Samalla työstäminen on perustunut teoksen ja tilan 
väliseen riippuvuussuhteeseen, ja teosobjektin ominaisuuksia on mahdoton ajatella 
irrallaan teoksen tilallisuudesta. Myös Laajentujan kokeminen on vahvasti tilallista, ei 
autonomiseen teosobjektiin keskittyvää. Juddin kuvaama teoksen rakenteen avoimuus ja 
tilaan laajentuminen sopii Laajentujan luonteeseen, ja laajentumisen ajatus esiintyy jo 
teoksen tehtävän tyhjentävästi kuvaavassa nimessä. Nämä ominaisuudet määrittävät sitä 
jopa enemmän kuin yksittäiseen objektiin sitoutuva muoto. Teoksen aktiivinen suhde 
tilaan ja sen perimmäinen objektinkaltaisuus eivät kuitenkaan sulje toisiaan pois, vaan 
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sisältyvät molemmat teoksen keskeisiin ominaisuuksiin, aivan kuten 
paikkasidonnaisuus ja siirreltävyyskin. 
Kraussin kuvaama välineen sisäinen heterogeenisyys näkyy Laajentujassa, jota on 
epätarkoituksenmukaista kategorisoida esimerkiksi yksinomaan objektiksi tai tilaksi. 
Tärkeää on myös se, että välineen heterogeenisyys esiintyy paitsi yksittäisen teoksen 
kohdalla, myös taiteilijan tuotannon sisällä. Schroderuksen julkiseen tilaan suunnitellut 
veistokset noudattavat erilaista tilallisuuden logiikkaa. Niiden kohdalla objektin 
ominaisuudet ovat myös tilaan nähden ensisijaisia, sikäli kun taiteilija on kehittänyt 
teoksensa alun perin autonomisen materiaalia ja tekniikkaa koskevan ideansa varaan. 
Välineen käyttöä määrittää näin tapauskohtaisuus ja ennaltamäärittelemättömyys, 
vaikka samalla Schroderuksella työskentelyn materiaali- ja tekniikkalähtöisyys 
määrittää hänen työskentelyään. Kaikkien teoksia koskevien valintojen taustalla 
vaikuttaa Schroderuksen itse määrittelemä kuvanveistäjän ammatti-identiteetti, joka 
hänen tapauksessaan on erityisen vahva. Taideteosten välineellisyys on tärkeää 
suhteuttaa myös siihen. Saman taiteilijan teoksista voi näin löytyä esimerkiksi 
tilallisuuden kannalta vastakkaisia esimerkkejä, kun osa soveltaa modernistisen, 
paikkaan nähden autonomisen veistoksen ihannetta, ja osa postmodernin 
paikkasidonnaisen teoksen ideaa. 
 
 
4.2.3 Markus Kåhre: sisäkkäisiä ja rinnakkaisia tiloja 
  
Markus Kåhren teosten taustalla olevat ideat saavat työskentelyprosessissa tilallisen 
olomuodon: ”Jos mulle tulee idea, mä mietin, että minkälaisessa tilassa sen 
kertomuksen pystyisi tekemään parhaiten ja rakennan kaiken sen mukaan”, Kåhre sanoi 
haastattelussa.
117
 Tila siis konkretisoi teoksen lähtökohtana olevan abstraktin idean. Sen 
merkitys on olla kerronnan väline. Jos edellä esitin, että Kåhren teoksissa materiaali ja 
tekniikka ovat alisteisia ideaan nähden, sama asetelma pätee myös tilan ja idean 
välisessä suhteessa. Tila muotoutuu sen mukaan, mikä on optimaalista idean ja teoksen 
kertomuksen kannalta, kuten Kåhre sanoo. Mitä teosten sisältöön tulee, yleisesti ottaen 
voi sanoa, että Kåhren teokset käsittelevät eri tavoin tilaa tai kokemusta tilassa. Tila on 
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näin paitsi kerronnan väline ja teosten fyysinen muoto, myös käsitteellinen ja 
sisällöllinen tarkastelun kohde. 
Muodon ja rakenteen näkökulmasta tutkielmassa tarkasteltavissa teoksissa on 
nähtävissä erilaisia ratkaisuja. Pallo ja peili ovat näyttelytilan sisälle sijoittuvia tiloja, 
jotka koetaan niiden sisäpuolelta. Kattoa ja tilan yläilmoja hyödyntävä tähtitaivas on 
myös rakenteensa puolesta sovellus näyttelytilan sisään sijoittuvasta tilallisesta 
teoksesta, vaikka katsoja tarkasteleekin sitä etäältä. Liput puolestaan on esimerkki 
teoksesta, joka muodollisesti on muusta tilasta erillinen objekti, tai pikemmin neljän 
identtisen objektin sarja (teoskuva ks. liite s. 97). Kuitenkin myös lipputeoksessa toistuu 
Kåhren teoksille tyypillinen suhde tilaan. Hänen teoksensa eivät vain asetu 
näyttelytilaan tai täytä sitä, vaan ne tuottavat tilan. Tämä on selvää muodoltaan 
tilallisissa teoksissa, mutta samoin toimii myös lipputeos: vaikka lipputangot ovat 
näyttelytilaan sijoitettuja objekteja, sisällä fiktiivisessä tuulenpuuskassa liehuvat liput 
tuottavat omalakisen, paradoksaalisen tilansa, jossa näyttelytilan ominaisuudet eivät 
päde.  Lipputeos on esimerkki siitä, miten teoksen tuottama tila ei välttämättä ole 
muusta näyttelytilasta fyysisesti erillinen, mutta kahden erilaista logiikkaa edustavan 
tilan sisäkkäisyys ja rinnasteisuus on teosten kokemisen kannalta olennaista. 
Näyttelytila edustaa Kåhren teoksiin rinnastettuna laajemmin ottaen sitä tilaa, jossa 
olemme jokapäiväisessä olemassaolossamme tottuneet toimimaan ja elämään. Teoksen 
tilan ja sitä ympäröivän tilan välinen suhde on jännitteinen. Katsojan kokemus rakentuu 
pitkälti näiden tilojen välisen eron varaan, kun tottumukseen ja järkeen perustuvat tilan 
ominaisuuksia koskevat odotukset rikkoutuvat teoksen tarjoamassa asetelmassa. 
Teoksen ja ympäröivän tilan välinen vuorovaikutus on Copperin ja Schroderuksen 
teosten tilallisuuden tavoin keskeinen kysymys, mutta Kåhrella se kytkeytyy erityisellä 
tavalla teosten sisältöön. Teokset nostattavat katsojan tietoisuutta tilassa olemisesta 
juuri kiinnittämällä huomion totutun tilan ja teoksen paradoksaalisen tilan väliseen 
eroon. Teoksen kertomus lähtee liikkeelle juuri tämän eron pohjalta. 
Epävarmuus, mahdottomuus ja paradoksaalisuus ovat teosten katsojalle tuottamia 
tilallisia kokemuksia yhdistäviä piirteitä. Palloteoksen pehmeäpintainen materiaali ja 
tasainen valaistus häivyttävät teoksen muodon ja luovat illuusion tyhjyyteen 
astumisesta. Pallon sisällä ympäristön äänet häipyvät ja katsoja aistii eriytyneisyyden 
muusta tilasta. Tilan rajoja koettelee myös tähtitaivas, joka synnyttää vaikutelman 
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näyttelytilan katosta alkavasta äärettömyydestä. Peili on todentuntuinen huone, kunnes 
peilin eteen siirtyvä katsoja katoaa, ainakin kuvasta. Lipputeos sekoittaa sisä- ja 
ulkotilan ominaisuudet. Ilmavirta assosioituu tottumuksen perusteella ympäröivän tilan 
ominaisuudeksi, mutta osoittautuukin teoksen sisäiseksi mekaniikaksi, sillä samassa 
tilassa läsnäoleva katsoja ei tunne tuulta.  Kåhren taiteelle luonteenomainen 
paradoksaalisuus perustuu etenkin pallon ja tähtitaivaan kohdalla itse teoksen 
olomuotoon: tilan rajoja koetelevat ja tyhjyyteen ja äärettömyyteen viittaavat teokset 
kieltävät samalla oman tilallisuutensakin. Teosten kokemuksessa tämä paradoksi tilassa 
olemisen ja tyhjyyden välillä on merkittävä. 
Mittakaavansa puolesta teokset suhteutuvat suoraan katsojan kehoon ja ympäröivään 
tilaan. Teoksissa katsoja kokee konkreettisen, ruumiillisen läsnäolonsa kautta todellisen, 
joskin samalla luonteeltaan fiktiivisen tilallisen kokemuksen. Muodoltaan tilallisissa 
teoksissa, siis poislukien objektimainen lipputeos, korostuu katsojan liike ja siirtyminen 
näyttelytilasta teokseen. Palloon astutaan oviaukosta (teoskuva ks. liite s. 95), samoin 
peiliteoksen näyttelytilasta erotettuun huoneeseen kuljetaan oviaukon kautta. Aukot, 
siirtymät ja rajat näyttelytilan ja teoksen tilan välillä ovat teosten rakenteessa toistuva 
ominaisuus ja keskeistä niiden kokemuksen kannalta. Niiden kautta artikuloituvat 
tilojen väliset erot.  
Siirtymä näyttelytilan ja teoksen tilan välillä ei kuitenkaan välttämättä ole jyrkkä tai 
edes kovin konkreettinen. Visuaalisesti niukoissa teoksissa, tähtitaivaan kohdalla 
voidaan puhua lähes huomaamattomasta teoksesta (teoskuva ks. liite s. 94), katkos 
muuhun tilaan nähden on hienovarainen ja hiljainen, vaikka kokemus voi olla katsojalle 
voimakkaasti yllättävä. Lipputeoksen jännitteisyys puolestaan perustuu siihen, että niin 
sanottua neutraalia tilaa edustava näyttelytila ja teoksen paradoksaalinen tila ovat 
sisäkkäisiä. Tilojen välisen rajan puuttuminen aiheuttaa tässä tapauksessa yllätyksen. 
Luonnollisen mittakaavan teoksissa todellinen tila ikään kuin jatkuu teokseen, mutta 
teos on selvästi manipuloitua ja luonteeltaan paradoksaalista tilaa. Aukkojen ja 
siirtymien kautta tila muuttuu neutraalista olinpaikasta latautuneeksi huomion 
keskipisteeksi. Katsojan liikkuminen ja tilojen välisen siirtymisen merkitys 
katsomiskokemuksessa tekee Kåhren taiteesta myös erityisen ajallista ja kerronnallista. 
Katsomiskokemus, jonka erityispiirteitä tarkastelen lähemmin luvussa ”Veistoksen ja 
katsojan välinen suhde”, rakentuu hyvin voimakkaasti suhteessa tilaan ja katsomisen 
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tilanteeseen. Katsojan fyysinen läsnäolo tilassa on merkityksellinen teoksen 
materiaalisuuden todentamisen tapahtumassa, josta kirjoitin edellä. Tässä mielessä 
Kåhren taiteessa heijastuvat vahvasti esimerkiksi Claire Bishopin ja Julie H. Reissin 
esittämät installaatiotaiteen luonnehdinnat, sikäli kun molemmissa korostetaan katsojan 
läsnäoloa tilassa. Sekä Bishopin että Reissin näkökulmasta juuri katsojan fyysinen 
läsnäolo ja rooli teokseen osallistujana ovat vahvimpia nimittäjiä installaation 
hajanaisissa määritelmissä ja sen moninaisissa ilmentymissä.
118
 Esimerkiksi Kåhren 
pallon ja peiliteoksen tilallinen muoto, jossa katsoja kokee teoksen sisäpuolelta, on 
läheinen installaatiota rajaaville yleisille kuvailuille. Teosten tilallisuus mahdollistaa 
katsojalle osallistujan ja aktiivisen läsnäolijan roolin. Alex Pottsin lähtökohtana 
olevassa rajauksessa veistos määrittyy muodoltaan pysyväksi objektiksi tilassa, kun taas 
installaatiomainen tai installaation suuntautunut teos (installation-oriented work) on 
ennemmin lavastettu tilanne tai toiminnallinen teos.
119
  
Pottsin mukaan suurin muutos veistoksen ja installaation välillä liittyy tilallisuuteen, 
veistos on muodoltaan keskittynyt, selvärajainen objekti, kun taas installaatiossa 
huomio kiinnittyy avoimeen ja tyhjään tilaan, johon katsoja astuu sisään.
120
 Pottsin 
lähestymistavassa tila ja siinä esittäminen sinänsä määrittävät installaatiota ja sen 
kokemista, ja tilassa oleva veistosobjekti keskittää huomion itseensä. Kuvatessaan 
veistoksen ja installaation jakolinjaa Potts ei viittaa mihinkään tiettyihin teoksiin. 
Artikkelissa analysoidut Canovan uusklassiset veistokset kuitenkin vahvistavat tunnetta 
siitä, että jalusta on implisiittisesti läsnä veistoksen määritelmässä. Veistosobjektin 
erillisyys tilasta korostuu Pottsin ajatuksessa. 
Kåhren teoksia vasten Pottsin kuvanveiston ja installaation välinen jaottelu näyttää 
vaikealta. Nähdäkseni teokset eivät ole yksioikoisesti joko tiloja tai objekteja, vaan 
niiden muodossa ja rakenteessa yhdistyvät nämä kaksi piirrettä. Objektin ja tilallisen 
muodon rajoilla liikkuva teos on etenkin palloteos. Katsojalle se on tila, johon astutaan 
sisään ja joka tuottaa konkreettisen, tilallisen kokemuksen. Samalla teos on 
muodollisesti kiinteä, objektinkaltainen pallo, jota voi siirrellä näyttelytilasta toiseen ja 
esittää saman kokemuksen tuottavana eri paikoissa. Teoksen materiaalisena perustana 
on revultexpallo ja sen esittämiseen vaadittava paineilmatekniikka, joka on pallon 
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tukirakenne. Perinteisesti, ennen modernismia, täysplastisen ihmisruumista esittävän 
veistoksen tukirakenne, kuvitteellinen luuranko, on piilossa veistosobjektin sisäpuolella, 
ja sillä on kausaalinen suhde teoksen ulkopuolelta havaittavaan muotoon.
121
 Kåhren 
teoksessa asetelma on sama: pallon tilallinen muoto on kausaalisessa yhteydessä 
piilossa olevaan tekniikkaan. Teoksen sisä- ja ulkopuolen välinen rajanveto kuitenkin 
sekoittuu. Katsojan kokemus perustuu pallon sisäpuolella olemiseen, toisaalta myös 
katsojan paikkaan nähden pallon ulkopuolelle piiloon jäävä tekniikka on teoksen 
sisäpuolta. Teos on näin objektinkaltainen, mutta nurinpäin käännettynä. 
Kåhren mukaan hänen teoksensa eivät ole paikkasidonnaisia, vaan tilasidonnaisia: 
esityspaikalla sinänsä ei ole merkitystä niiden sisällön ja kokemisen kannalta. 
Toimiakseen, eli synnyttääkseen ideaa vastaavan kokemuksen, ne vaativat tietynlaiset, 
ennalta tarkasti määritetyt tilalliset olosuhteet, jotka voidaan luoda mihin tahansa tilaan. 
Teoksia ei taiteilijan mukaan rakenneta näyttelytilan ehdoilla, vaan esimerkiksi 
peiliteokselle rajataan aina samankokoinen tila, jotta tavoiteltu tunnelma toteutuu.
122
 
Muodoltaan kiinteään palloon verrattuna peiliteos kalusteineen on lähempänä 
lavastettua tilaa kuin objektinkaltaista muotoa, mutta sekin on luonteeltaan pysyvä. 
Kuten olen esittänyt, Kåhren teokset ovat aina erityisellä tavalla sidoksissa ympäröivään 
tilaan; niiden paradoksaalisuus tulee koetuksi suhteessa teosta ympäröivään ja sille 
rinnakkaiseen tilaan. Katsojan huomio kiinnittyy tilaan ja tilassa olemiseen, mikä on 
läheinen Pottsin installaatiota määrittävän ajatuksen, samoin kuin Reissin ja Bishopin 
installaatiolle ominaista katsojuutta koskevien ajatusten kanssa. Kuitenkin samalla 
teosten voi sanoa imevän huomion itseensä objektin tavoin. Ne eivät täytä koko tilaa, 
vaikka hyödyntävätkin sitä tila tilan sisällä –asetelmana. Katsojan kokemus ja havainto 
tilassa on ennemmin teoksen ohjaamana keskittynyt, kuin hajonnut. 
Välineen kysymyksen kannalta Kåhren teoksia voi mielestäni hyvin luonnehtia 
Kraussin välineen heterogeenisyyden ja välineen keräytymäluonteen valossa. Kåhren 
taiteessa idean ja kokemuksen välittämisessä käytetty väline ei määrity pelkästään 
teoksen materiaalisuuden tai fyysisten ominaisuuksien kautta, vaan tila, teos ja katsoja 
sulautuvat erottamattomasti yhteen: teos on olemassa näiden kolmen välisenä 
vuorovaikutuksena. Teoksista on mahdoton puhua ottamatta huomioon erityisesti 
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teoksen kokemuksessaan todentavaa katsojaa. Asetelma muistuttaa Kraussin ajatusta 
videotaiteesta keräytymänä, jonka eri elementit ovat riippuvuussuhteessa toisiinsa.
123
  
Kåhren muodoltaan ja toteutustavaltaan vaihtelevat teokset kaihtavat yksioikoisia 
määrittelyjä. Työskentelyn ideajohtoisuuden vuoksi on luontevaa, että teokset eivät 
kiinnity yhden välineen ilmaisukeinoihin, vaan niissä voi yhdistyä erilaisia keinoja, 
kuten edellä esittämäni tilallisuus ja objektimaisuus. Tässä mielessä teosten 
välineellisyys on heterogeenistä, mutta lopulta lähtökohtana olleen käsitteellisen ja 
abstraktin idean ja sen saaman fyysisen toteutuksen välillä oleva yhtenäisyys on 
ratkaiseva. Koska idea ohjaa teoksen saamaa fyysistä toteutusta, taiteilija määrittelee 
teosten välineen suhteessa lähtökohtana olevaan ideaan. Näin väline ei ole 
ennaltamääritelty, vaan aktiivisesti tuotettu. Kraussin käsitettä lainaten kukin Kåhren 
teos perustelee omana sisäisenä välttämättömyytenään saamansa muodon. Tällöin 
esimerkiksi installaatioon liitetty tilallisuus ja kuvanveistoon liitetty objektimaisuus 
eivät ole Pottsin jakolinjan eripuolisia ominaisuuksia, vaan teoksen ideaan nähden 
perusteltu ja yhtenäinen ilmaisuväline, jota määrittää sisäinen heterogeenisyys. 
 
 
5. VEISTOKSEN JA KATSOJAN VÄLINEN SUHDE 
 
Kysymys katsojan ja teoksen välisestä suhteesta on ajankohtainen nykytaiteessa ja sen 
teoriassa. Uudet taiteen tekemisen muodot, kuten juuri installaatio tai performanssi, ovat 
osaltaan nostaneet kysymyksen katsojuudesta esiin. Katsojuus käsitetään näissä 
taidemuodoissa passiivisen kontemplaation sijaan yhä enemmän aktiivisena ja 
osallistuvana
124
. Myös raja katsojan ja teoksen välillä on entistä epäselvempi. Rosalind 
Kraussin ajatus videotaiteen välineestä keräytymänä, jonka eri elementit, katsoja 
mukaan luettuna, ovat riippuvuussuhteessa toisiinsa heijastaa katsojan ja teoksen 
välisen suhteen muutosta modernismin jälkeen. Kraussin ajatuksessa, samoin kuin 
installaatiolle ja performanssille ominaisessa katsojan ja teoksen välisessä suhtessa 
korostuvat havaitsevan katsojan suhde objekteihin, katsomisen tilanne ja katsojan 
tilallinen kokemus. Kyseessä on tällöin radikaali muutos Clement Greenbergin 
                                                          
123
 Krauss 1999a, 25. 
124
 Esim. Bishop 2005, 11; 102-127. 
57 
 
objektikeskeiseen ja formalistiseen ajattelutapaan nähden. Kraussin mukaan väline 
perustuu katsojan ja teoksen väliseen suhteeseen, jossa katsojan intentionaalisuus ja se, 
miten teos puhuttelee katsojaa nousevat välineen materiaalisia ominaisuuksia 
tärkeämpään asemaan.  
Kuten on jo tullut esille, Kåhren teokset vetoavat erityisellä tavalla katsojan 
ruumiillisuuteen, mutta myös Markus Copperin teokset ovat sensitiiviisiä katsojan 
ruumiilliselle läsnäololle. Molempien taiteilijoiden teoksissa katsojaa ei voi erottaa 
teoksesta, mutta katsojan ja teoksen suhde on hyvin erilainen heidän tuotannossaan. 
Kimmo Schroderuksen teosten kielteinen suhde paikkaan heijastuu myös niiden 
suhteessa katsojaan, mikä tuli esille myös taiteilijan haastattelussa.
125
 Se ei kuitenkaan 
anna aihetta sivuuttaa katsojuutta näkökulmana hänen teoksiinsa. Etenkin Laajentuja 
hämmentää teoksen sisä- ja ulkopuolen välisen rajan, jolloin myös kysymys katsojan ja 
teoksen tilojen välisestä rajasta nousee esiin. 
Tässä luvussa tarkastelen katsojan ja teoksen välistä suhdetta kahden toisiinsa 
kietoutuvan näkökulman kautta. Katsojan ja teoksen vuorovaikutteisuutta 
tarkastelevassa luvussa ”Katsojan ja teoksen välinen vuorovaikutteisuus” lähtökohtana 
ovat teoksen ominaisuudet: mitä teokset odottavat ja edellyttävät katsojalta; minkä 
fyysisen paikan tai tilan ne ehdottavat katsojalle. Luvussa ”Kokemuksellisuus Markus 
Copperin ja Markus Kåhren teoksissa” lähtökohtana on katsojan kokemus, ruumiillisuus 
ja läsnäolo teoksen läheisyydessä. Käsittelen luvussa myös katsomiskokemuksen 
ajallisuutta. Tarkastelu siirtyy tällöin teoslähtöisen luvun 5.1 yksittäisisiin teoksiin 
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5.1 Katsojan ja teoksen välinen vuorovaikutteisuus 
 
5.1.1 Katsojan merkitys Markus Copperin ja Markus Kåhren teosten olemassaolon 
kannalta 
 
Copperin teokset rakentuvat siis moninaisten materiaalien summana. Silti niiden 
keskeisimpänä yksittäisenä rakennusaineena voi pitää liikkeentunnistinta, joka on 
liitetty jokaiseen teokseen. Tunnistin on olennainen teosten toiminnallisuuden kannalta, 
mutta ennen kaikkea siksi, että se yhdistää teosobjektin ja katsojan. Teosten 
toiminnallisuus – liike ja ääni – on kausaalisessa yhteydessä katsojan läsnäoloon 
teoksen läheisyydessä. Estonian valot syttyvät ja muusikko alkaa soittaa Hammondiaan 
ja liikehtiä vasta kun katsoja astuu teoksen alueelle, Kurskin sukeltajat aloittavat 
sukellusveneen kyljen paukutuksen kun katsoja on lähes epämukavan lähellä teosta ja 
Puukottaja ”puukottaa” kun katsoja tulee sen lähelle, ainakin teoriassa126. Teosten ja 
katsojan välillä on riippuvuussuhde; katsojan ruumiiseen reagoivat teokset vaativat 
katsojan läsnäolon toimiakseen. Yksin tilassa oleva teos on katsojaa odottava teos ja 
siten vaillinnainen.  
Kåhren teoksissa katsojan rooli on erilainen, mutta yhtä lailla niiden olemassaolo on 
riippuvainen katsojasta. Teosten kautta huomio kiinnittyy katsojan kokemukseen, joka 
puolestaan pitkälti määrittää ja todentaa teoksen. Toiset Kåhren teokset tuottavat 
kokemuksen nopeasti. Peiliteos ja liput ovat tällaisia: ne perustuvat katsojan odotusten 
ja havaitsemisen totunnaisuuksien rikkomiseen ja katsojan yllättämiseen. Joissain 
tapauksissa teoksen havainnointi on työlästä, koska jo teoksen sijaintia ja olemassaoloa 
voi olla vaikea paikallistaa. Esimerkiksi epäkonventionaalisesti huoneen katossa 
sijaitsevaa tähtitaivasta voi olla vaikea huomata. Katsojan täytyy tulla tietoiseksi 
vähäisestä valonhohteesta yläpuolellaan, katsoa ylöspäin ja havaita aukko katossa ja 
siitä alkava äärettömyyden illuusio. Museoympäristössä teoksen etsimiseen saattaa 
myös johdattaa seinään kiinnitetty teoksen nimilappu, jossa teosta ei tosin yksilöidä 
muuten kuin taiteilijan nimellä, teosnimen paikalla olevalla ajatusviivalla, ajoituksella ja 
maininnalla sekatekniikasta, mutta tämä museaalisen esittämisen konventio tekee 
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59 
 
osaltaan katsojan tietoiseksi taideteoksen läsnäolosta. Pölyhiukkasten erottuminen on 
riippuvainen huoneen ilmavirrasta, joten taivaan tähdet eivät välttämättä heti erotu. Teos 
vaatii aikaa avautuakseen ja avauduttuaan se on ennen muuta katsojan oivallus.  
Copperin ja Kåhren teokset ovat sisällöllisiltä tavoitteiltaan hyvin erilaisia, mutta 
yhteistä on se, että katsoja on aktiivisen toimijan roolissa: katsoja on Copperin teoksen 
aktivoija hyvin konkreettisin ja äänekkäin seurauksin, Kåhren teos taas aktivoituu ensin 
katsojan fyysisenä ja tilallisena kokemuksena, sitten älyllisenä ja käsitteellisenä 
kokemuksena. Tämä aktivoiminen ei suuntaudu ainoastaan teokseen, vaan teoksen ja 
katsojan kohtaaminen aktivoi myös katsojan. Taiteilijoiden sisällölliset tavoitteet ja 
niiden keskinäiset erot paljastuvat siinä, miten katsoja heidän teoksistaan aktivoituu.  
Haastattelussa Copper totesi, että hänelle katsoja on aina altavastaajan asemassa 
teokseen nähden.
127
 Katsojan läsnäolo aktivoi teoksen ja vapauttaa sen liike-energian, 
mutta katsoja ei voi muuten vaikuttaa teokseen. Etenkin Estonian ja Kurskin kohdalla 
asetelma rinnastuu suoraan teosten sisältöihin: ihmisten luomat koneet tuhoutuvat ja 
ihminen jää niiden vangiksi. Katsojan alisteista asemaa rakentaa myös se, että eloon 
heräävä teos saattaa pelästyttää katsojan, esimerkiksi pimeässä tilassa esitettävä ja 
varsin kovaääninen Kursk -teos. Copper sanoikin, että yksi syy tehdä liikkuvia 
veistoksia on katsojan saaminen varuilleen:   
”Jos on jotain liikkuvaa, siinä on häivähdys jotain elävää. - - [Siinä on] 
riippumattomuutta ja uhkaa ja ihminen reagoi kun joku liikkuu. - - Se on 
vaarallista jos jotain liikkuu, tai kiinnostavaa.” 128 
 
Kåhren kohdalla katsojan ja teoksen kohtaaminen ei johda mihinkään näkyvään 
muutokseen tai tapahtumaan, sillä aktivoituminen tapahtuu katsojan mielessä. Teosten 
äärellä saatu kokemus on luonteeltaan yksityinen ja sitoutuu katsojan omaan 
ruumiillisuuteen silloinkin, kun teoksen äärellä on samanaikaisesti läsnä useita 
henkilöitä.  Kåhren mukaan hänen teostensa tavoitteena on tarjota kertomus tai 
kokemus, joka alkaa syventyä kiinnittyessään johonkin katsojan muistissa olevaan 
kokemukseen. Merkitys syntyy tästä teoksen ja katsojan yksityisestä kohtaamisesta.
129
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 Markus Kåhren haastattelu 4.3.2010. 
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Kohtaamisen luonteen ja teoksen merkityksen määrittää siis katsojan oma 
kokemushorisontti, jonka varassa hän teosta tulkitsee.  
 
 
5.1.2 Katsojan paikka 
 
Teoksen ja katsojan vuorovaikutuksessa olennaista on se, miten teos ohjaa katsojaa ja 
minkälaisen roolin ja paikan se antaa katsojalle tai mitä teos edellyttää katsojalta. 
Teosobjekti määrittää vuorovaikutusta ja ohjaa kohtaamista ominaisuuksiensa kautta, 
vaikka katsojan asema ei olisikaan alisteinen teokseen nähden.    
Yleisesti ottaen Copperin ja monet Kåhren teokset siis vaativat katsojan ruumiillista 
läsnäoloa. Kaikkien teosten kohdalla voi määritellä rajan, jolloin katsoja astuu teoksen 
alueelle. Rajaa ei ole merkitty, mutta se paljastuu Copperin tapauksessa teoksen 
käynnistymisen hetkestä.  Kuten tilallisuutta käsittelevässä luvussa tuli esille, Kåhren 
teoksissa toistuva asetelma on, että katsoja astuu sisään teokseen. Tällaisia teoksia ovat 
etenkin peili ja pallo. Edellinen on kalustettu huone, jälkimmäinen rajallinen ja 
selkeämuotoinen tila, joka sisällä ollessa tuntuu kuitenkin oudon aineettomalta ja 
rajattomalta. Kåhren teoksissa katsojan ja teoksen välinen raja ylittyy myös 
yksilöllisemmin ja hienovaraisemmin katsojan oivalluksesta tai yllättymisestä.  
Kimmo Schroderuksen Laajentuja ei ole Copperin ja Kåhren teosten tavoin 
katsojasensitiivinen, mutta rajanveto teoksen tilan ja katsojan tilan välillä on sen 
kohdalla yhtä lailla mahdotonta, koska teos on riippuvainen ja erottamaton aktuaalisesta 
tilasta, jossa se ja katsoja ovat. Etenkin huonemaisessa, selkeärajaisessa 
näyttelytilassa
130
 Laajentujan läheisyyteen tuleva katsoja astuu tilan ovesta suoraan sen 
lonkeroiden alueelle. Katsoja kävelee väistämättä teoksen lomassa ja sen ali myös 
selvärajaista huonetta laajemmassa tilassa
131
. Myös taiteilijan Tumma pilvi on 
samankaltainen: katsoja voi katsella teosta sen sivuilta, ulkopuolelta, mutta mennä myös 
katosta roikkuvan, raskaan teoksen alle (teoskuva ks. liite s. 93). 
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 Esimerkiksi Kiasman 5. krs, jossa teos oli esillä Horror Vacui –näyttelyssä 2009. Valokuvien perusteella 
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Rosalind Kraussin yhtenä viitekohtana jälkivälineellisyyden kysymykseen on Jacques 
Derridan kritiikki kehyksen ja sen rajaaman sisäpuolen välisestä erottelusta, jonka 
Derrida tuomitsee keinotekoiseksi, ”metafyyseksi fiktioksi”. Krauss kirjoittaa, että olipa 
kyse taideteoksen ja sen kontekstin välisestä erottelusta tai eletyn kokemuksen ja sen 
jättämän muiston välisestä erottelusta, Derridan dekonstruktiivinen lähestymistapa 
pyrkii kyseenalaistamaan ensisijaisena pidettyyn (taideteos tai eletty kokemus) 
kohdistuvan käsityksen sen puhtaudesta. Ulkopuolinen tai toissijaisena pidetty vaikuttaa  
aina sisäpuoliseen, eikä puhdasta kokemusta ole. Kraussin esseen teemoissa Derridan 
kritiikki liittyy väline-erityisyyden ja välinepuhtauden kysymyksiin: se kyseenalaistaa 




Sisä- ja ulkopuolen rajanvedon mahdottomuus konkretisoituu Copperin ja Kåhren 
teoksissa. Niiden katsojasensitiivisyys ja teoksen ja katsojan välisen rajan häilyvyys 
ovat erottamaton osa teosten olemusta. Sama pätee Schroderuksen teoksista etenkin 
Laajentujaan, jonka kontekstiin lukeutuu myös teoksen suhde esityspaikkaansa. 
Teoksia ei voi tarkastella ottamatta huomioon katsojan läsnäoloa, mikä muistuttaa 
Kraussin ajatusta jälkivälineellisestä teoksesta heterogeenisena keräytymänä. Toisaalta 
katsojuuden kysymys johdattaa myös näiden teosten ja muiden taiteenlajien ja 
välineiden suhteeseen, mikä sekin liittyy Kraussin esseen teemoihin; välineiden välisten 
rajojen murtumiseen ja välinepuhtauden kyseenalaistamiseen. 
 
5.1.3 Katsoja pääosassa – Copperin ja Kåhren tilalliset taideteokset teatterina 
 
Teoksen sisällä olevasta tai teoksen liikkeen ja äänen aktivoivasta katsojasta tulee 
passiivisen tarkkailijan sijaan ennemmin tilanteen keskushenkilö. Tällainen katsojuuden 
määritelmä palauttaa mieleen kuvanveiston lähihistorian tärkeän keskustelun 
minimalistisen veistoksen teatraalisuudesta. Friedin minimalismin määritelmällä on 
yhtymäkohtia Kraussin jälkivälineellisyyden teoretisointiin, mutta se heijastuu myös 
Copperin ja Kåhren veistoksissa. Nykyveistosten teatraalisuus edustaa toki toisenlaisia 
arvoja kuin Friedin aikana. Modernismin jälkeisessä, Kraussin termein välineen 
jälkeisessä taiteessa, taiteenlajien välisten rajojen ylittämiseen ei sisälly samanlaista 
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negatiivista arvolatausta, ja teoksia koskevat arvostelmat tehdään muilla perusteilla. 
Tutkielmani kysymyksenasettelun kannalta veistosten teatraalisuus tai niiden oleilu 
muiden taiteenlajien rajoilla on erityisen kiinnostavaa.  
Copperilla on suora yhteys esitystaiteeseen: taiteilija teki performansseja 1990-luvun 
alussa opiskeluaikansa alkuvaiheessa yhdessä Kimmo Schroderuksen kanssa
133
. 
Kokeilut liittyivät hänen mukaansa oman ilmaisuvälineen etsintävaiheeseen. 
Haastattelussa Copper ilmaisi varsin suoran yhteyden varhaisten performanssiensa ja 
kineettisen kuvanveistonsa välillä: kun hän kyllästyi itse esiintymään, hän alkoi tehdä 
esiintyviä koneita.
134
 Veistosten kineettisyys ja äänet ovat siis ominaisuuksia, joiden 
juurien voidaan ainakin osin katsoa olevan performanssissa. Taiteenlajien välisen 
yhteyden voi nähdä myös siinä, että Copper käsitteli performansseissaan erilaisia 
materiaaleja, kuten bensiiniä, tulta, puukkoja ja härän päitä
135
. Näissä taiteilijan 
mainitsemissa materiaaleissa huomionarvoista on niiden provokatiivisuus ja uhkaavuus, 
mikä on tuttua myös veistoksista. Toisaalta performanssien tekemisestä puuttuu 
veistosten rakentamiseen liittyvä vaivalloisuus. Copper sanoikin performanssiensa 
olleen nopea keino saada huomiota
136
. Huomion herättämistä voi yhtälailla pitää hänen 
veistostensa tavoitteena.    
Copperin veistoksia voi siis pitää esiintyvinä koneina. Kiasman Horror Vacui –
näyttelyssä niiden teatterinomaisuus toteutui myös toisenlaisella, etukäteen 
suunnittelemattomalla tavalla. Valaanpyyntiaseman oli tarkoitus käynnistyä muiden 
teosten tavoin liikkeentunnistimen kautta. Sen ensin katonrajaan nouseva ja sitten 
laskeva pitkäkestoinen liikerata poikkeaa muiden teosten liikkeestä. Esimerkiksi Kursk 
ja Estonia toistivat käynnistyttyään samaa liikettä niin kauan kuin katsoja oli teoksen 
läheisyydessä, eikä niissä ollut Valaanpyyntiaseman kaltaista draaman kaarta, jonka 
kesto oli ennalta määritetty ja siten riippumaton katsojan läsnäolon kestosta teoksen 
luona. Valaanpyyntiaseman koneiston säästämiseksi teosta päätettiin esittää pääosin 
ennalta sovittuina aikoina, joka ilmoitettiin teoksen yhteydessä yleisölle. Tämän 
käytännöllisen päätöksen seurauksena teos muuttui esityksenomaiseksi tilanteeksi, jossa 
katsojan paikka on etäällä katsomossa ja esiintyjä – veistos – on näyttämöllä. 
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 Schroderuksen toiminta performanssien parissa oli pitkäkestoisempaa ja ehkä tunnetumpaa kuin 
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Käytännön syistä myös Puukottajasta tuli näyttelyssä samankaltainen näytösluonteinen 
teos, joskaan sitä ei käynnistetty ennalta sovituilla kellonlyömillä. 
Kåhren teoksia voi teatterin näkökulmasta luonnehtia lavastetuiksi tilanteiksi. Katsojan 
paikka on lavasteiden ja monimutkaisuutensa piilottavien rakennelmien sisäpuolella. 
Etäisyyttä näyttämölle ei siis ole, vaan katsojasta tulee tilanteen päähenkilö. Koska 
katsojan kokemus on luonteeltaan yksityinen, hän on teosta katsoessaan samanaikaisesti 
tilanteen päähenkilö ja itsensä tarkkailijana ikään kuin koko näytelmän yleisö. 
Ulkopuoliselle katsojalle teoksen tarina ei etäältä tarkkailemalla aukene, sillä teos 
edellyttää omakohtaisen fyysisen kokemuksen.   
Molempien taiteilijoiden teokset perustuvat illuusion luomiseen tai todellisuutta 
jäljittelevään esittämisen tapaan, mikä vie ne hyvin erilaiseen suuntaan kuin varhainen 
minimalismi. Esimerkiksi Kursk ja Estonia -teoksissaan Copper on rakentanut katsojalle 
elävän kokemuksen todellisista merenalaisista tragedioista, jotka muutoin koettiin 
etäännytetysti uutismateriaalin välityksellä. Kåhren rakentamissa lavasteissa käsitellään 
myös erilaisia fyysisen todellisuuden mahdottomuuksia ja paradokseja, mutta siten, että 
teokset tuottavat aidon ja konkreettisen fyysisen kokemuksen. Teoksen tunnistaminen 
illuusioksi on niiden kokemisessa keskeinen oivallus. 
Esitystaiteen tutkija Gay McAuley kirjoittaa teatteriesityksen katsomiskokemukseen 
sisältyvästä erikoislaatuisesta käsityksestä todellisuudesta ja illuusiosta. Elävien 
esiintyjien toteuttama esitys on katsojilleen toisaalta todellinen tässä ja nyt –kokemus, 
mutta samalla yleisö tiedostaa, että näyttämön todelliset ihmiset esittävät näyttämöllä 
fiktiota. Tästä kaksijakoisuudesta johtuen katsojan kokemusta määrittää samanaikainen 
usko ja epäusko siihen, mitä hänen silmiensä edessä tapahtuu.
137
 Copperin ja Kåhren 
teosten kohdalla kyse on samankaltaisesta asetelmasta. Teokset ymmärtää taiteilijan 
valmistamiksi rakennelmiksi, niitä ei voi erehtyä pitämään ”totena”, vaikka teosten 
antama ensivaikutelma hämärtää toden ja epätoden välisen rajan. 
Yhteistä Kåhren ja Copperin teoksissa sekä joissakin Schroderuksen teoksissa
138
 on 
myös se, että ne kiinnittävät huomion katsojaan samaan tapaan kuin minimalistiset 
veistokset Friedin artikkelissa. Katsojasta tulee aktiivinen toimija. Tämä teosobjektin ja 
katsojasubjektin välisen suhteen mutkistuminen muistuttaa niin ikään teatterille 
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tyypillistä asetelmaa. McAuley kirjoittaa, että teatteri perustuu katsojien ja esiintyjien 
samanaikaiseen läsnäoloon samassa, rajatussa tilassa. Jaettu kokemus merkitsee 
vuorovaikutteisuutta katsojien ja esiintyjien välillä: energia liikkuu tilassa olevien 
ihmisten välillä ja vaikuttaa esitystilanteeseen. Vuorovaikutteisuuden vuoksi teatteri on 
McAuleyn mukaan aina myös sosiaalinen tilanne.
139
 
Fried kirjoitti artikkelissaan, että minimalistisen teosten kokeminen fyysisenä 
läsnäolona samassa tilassa katsojan kanssa merkitsee niiden kokemista 
antropomorfisina. Fried käytti väitettään osoittaakseen minimalistien tavoitteiden 
ristiriitaisuuden: minimalismin ideoihin kuului taiteen antropomorfisuuden, siis sen 
illusionistisen luonteen kieltäminen ja sen sijaan tässä ja nyt -läsnäolon kokemuksen 
tuottaminen.
140
 Nykykuvanveistäjien teoksissa nämä Friedille toisensa poissulkevat 
ominaisuudet kuitenkin yhdistyvät. 
Vuorovaikutteisuuteen perustuvassa katsojuudessa on teatteriesitykselle ominaisia 
piirteitä, mutta Copperin ja Kåhren teosten ja katsojan välisessä suhteessa on yksi 
keskeinen ero teatterin katsojuuteen verrattuna. Teatteriesityksessä elävien esiintyjien ja 
katsojien välillä tapahtuva energianvaihto, josta McAuley kirjoittaa, sisältää 
mahdollisuuden siihen, että katsoja voisi vaikuttaa esityksen kulkuun, esimerkiksi 
astumalla yllättäen näyttämölle. Veistosten kohdalla tätä mahdollisuutta ei tietenkään 
samalla tavalla ole. McAuley kirjoittaa artikkelissaan myös elokuvan ja television 
katsomisen tilanteesta, jossa esiintyjät ovat läsnä valkokankaalla tai television ruudulla 
vain virtuaalisesti, eikä aitoa vuorovaikutuksen mahdollisuutta ole
141
. Veistosten 
kokemisen tilannetta voi pitää samankaltaisena, mutta sillä olennaisella erolla, että 
veistokset eivät ole virtuaalisia teoksia, kuten elokuvat, tai luonteeltaan katoavia, kuten 
teatteriesitys, vaan konkreettisia ja kokonaisvaltaisen ruumiillisesti koettavia 
materiaalisia objekteja. Ne ovat vuorovaikutteisia, mutta eivät täydellisen interaktiivisia. 
Katsojan läsnäolo on niiden olemassaololle ehdoton, mutta vuorovaikutus teoksen ja 
katsojan välillä tapahtuu pitkälti taiteilijan käsikirjoituksen mukaisesti ja teoksen 
ehdoilla. 
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5.2 Kokemuksellisuus Markus Copperin ja Markus Kåhren teoksissa 
 
5.2.1 Moniaistisuus, illuusio ja immersiivisyys 
  
Useat Copperin ja Kåhren teokset eivät ole etäältä tarkasteltavia objekteja, vaan eri 
tavoin katsojan osallistavia teoksia. Teosten ja katsojan välinen yhteys ei rakennu 
ainoastaan näköaistin välityksellä: moniaistisuus on kokemuksellisuuden näkökulmasta 
teosten keskeinen ominaisuus. Markus Kåhren kaatuva huone –teoksen suoranaisena 
lähtökohtana on taiteilijan mukaan ollut halu toteuttaa moniaistisesti koettava teos. 
Kåhren mukaan teos vetoaa eniten tasapainoaistiin, mutta yhtä lailla näköaistiin. 
Koettuaan teoksen tekemiseen johtaneen havaintoharhan, häntä kiinnosti tilallisesti 
koettavan teoksen tekeminen juuri näiden aistien yhdistelmälle, mutta niin, että 
tasapaino olisi näköaistia tärkeämmässä asemassa.
142
 Myös muissa Kåhren teoksissa 
katsoja kokee teoksen kokonaisvaltaisen ruumiillisena havainnoijana. Palloteokseen 
astutaan ilman kenkiä, jolloin katsoja tuntee tavallisesta lattiasta poikkeavan pehmeän 
materiaalin jalkapohjissaan. Katsoja käsittää olevansa tilassa, vaikka näkökentässä ei 
hahmotu tilan rajoja. Kaikissa Kåhren teoksissa moniaistisuus ei ole samanlaisena 
lähtökohtana kuin kaatuva huone –teoksessa, mutta pyrkiessään rikkomaan 
havaitsemisen totunnaisuuksia ne perustuvat oletukseen katsojan moniaistisuudesta ja 
ruumiillisuudesta. 
Markus Copperin liikkuvat ja ääntelehtivät teokset vetoavat niin ikään 
kokonaisvaltaisesti katsojan aisteihin. Pidän niiden kohdalla moniaistisuutta ilmaisu- ja 
tehokeinona, kun taas Kåhren teoksissa se liittyy suoremmin teosten käsitteelliseen 
sisältöön. Moniaistisuuden motiivina voi pitää Copperin tavoitetta saada katsoja 
varuilleen. Liike ja ääni synnyttävät jännitteisen suhteen teoksen ja katsojan välille. Ne 
ovat keinoja sitoa katsoja teokseen ja synnyttää tässä kokemus ja tunnereaktio. 
Taiteilijan narratiivisten veistosten pyrkimys on välittää katsojalle samaan aikaan 
fyysinen ja tunneperäinen kokemus esimerkiksi todellisesta 
sukellusveneonnettomuudesta, jonka katsoja tietää entuudestaan, mutta vain etäisesti. 
Kokemuksellisuuden näkökulmasta teosten tärkeä piirre on niiden mittakaava: kokonsa 
puolesta teokset suhteutuvat suoraan katsojan ruumiiseen. Kåhren tilalliset teokset, 
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kuten peili ja pallo, ovat ihmisruumiin mittakaavaan rakennettuja (ks. liite s. 96). 
Copperin teoksissa olevat ihmishahmon muodot ovat niin ikään kooltaan todelliseen 
ihmisruumiiseen vertautuvia. Molemmissa tapauksissa katsoja samaistuu ja rinnastuu 
teoksen maailmaan, mutta eri tavoin ja eri merkityksin. Moniaistisen kokemuksen 
tuottaminen todellisessa mittakaavassa ovat keinoja rakentaa teokseen todellisuuden 
jäljitelmä. Copperin teoksissa kyse on veistoksen antropomorfisuudesta, eli ihmisen tai 
elävän olennon kaltaisuudesta, Kåhren teoksissa taas tilan havaitsemiseen liittyvästä 
illuusiosta. 
Copperin veistosten katsoja herättää teosobjektin henkiin. Tilanne muistuttaa kahden 
toisistaan erillisen olennon kohtaamista, jossa teos kuitenkin osoittautuu elottomaksi 
objektiksi. Katsojan ja teoksen välille muodostuu näin selvä, vaikkakin jännitteinen ero. 
Tämä elottoman ja elollisen välinen jännite on Copperin teosten perustavanlaatuinen 
ominaisuus, joka myös sitoo teokset syvälle kuvanveiston historiaan. Veistoksen 
antropomorfisuuden perustana on Ovidiuksen mytologia Pygmalionista. Myytin kautta 
viitataan yleensä ihmistä kuvaavan veistoksen synnyttämää vaikutelmaa siitä, että 
veistos olisi katsojan tavoin elollinen ja lihallinen.
143
 Veistoksen varmistuminen 
pelkäksi objektiksi aiheuttaa katsojassa ristiriitaisia tunteita mielihyvästä turhautumisen, 
epävarmuuden ja outouden kokemuksiin.
144
 Pygmalionin ongelma liittyy juuri 
veistoksen kokemuksellisuuteen, ja veistoksen ja katsojan jaettuun tilalliseen 
läsnäoloon. 
Copperin katsojan läsnäoloon reagoivissa, kineettisissä ja ihmishahmoja esittävissä 
teoksissa Pygmalionin ongelma tulee viedyksi eräänlaiseen ääripisteeseen. Etenkin 
Estonian muusikko on silikonin ihonväriä jäljittelevää sävyä myöten tarkka toisinto 
ihmisruumiista (teoskuva ks. liite s. 83). Elävyyden vaikutelma kertautuu edelleen, jos 
katsoja tunnistaa hahmon mallina olleen taiteilijan kasvonpiirteet. Pygmalion-myytissä 
katsoja tyytyy vain kaipaamaan veistoksen henkiin heräämistä, mutta Copperin 
kineettisissä teoksissa myytin haave käy toteen, katsojan tahdosta riippumatta, kunnes 
elollisuus paljastuu lopulta illuusioksi. Teosten kokemukselle leimallista on kuitenkin 
illuusion ja aidon, fyysisen läsnäolon tuntemuksen samanaikaisuus. 
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Kåhren teoksissa katsoja ei kohtaa toista ihmisenkaltaista olentoa, vaan huomio 
suuntautuu katsojaan itseensä teoksen luomissa puitteissa. Myös tällöin kokemuksessa 
yhdistyy illuusion ja konkreettisen fyysisen läsnäolon samanaikaisuus. Kåhren teoksiin 
katsoja sulautuu niin fyysisesti kuin älyllisestikin, ollessaan teoksen sisällä ja 
todentaessaan oivalluksessaan teoksen olemassaolon. Katsojalle syntyy kokemus 
teoksen maailmaan kuulumisesta, ei sen ulkopuolisesta tarkkailusta. Siksi teoksia voi 
lähestyä immersiivisyyden käsitteen kautta. Immersiivisyydellä tarkoitetaan katsojan 
uppoutumista teoksen maailmaan, joko konkreettisesti tai kuvainnollisesti. Oliver Grau 
kirjoittaa teoksessaan Virtual Art. From Illusion to Immersion (2003) 
immersiivisyydestä länsimaisen taiteen historiassa. Grau viittaa maalaustaiteen historian 
perspektiiviharhoihin ja panoraamakuviin, ja toisaalta uuteen mediataiteeseen, niin 
sanottuun virtuaaliseen taiteeseen. Näissä kaikissa katsojalle pyritään synnyttämään 
illuusio siitä, että hän on teoksen sisällä ja osa sen maailmaa, tai ainakin hämärtämään 
katsojan tilan ja teoksen tilan välinen raja. 
Nykytaiteessa immersiivisyys liitetään erityisesti installaation katsomiskokemukseen. 
Potts pitää immersiivisyyttä keskeisenä erona installaation ja kuvanveiston välillä. 
Hänen mukaansa installaation kokemusta hallitsee katsojan fyysinen läheisyys teokseen, 
sen kehysten sisäpuolella oleminen. Perinteinen täysplastinen veistos puolestaan 
synnyttää vaikutelman etäisyydestä veistokseen.
145
 Myös Claire Bishop pitää katsojan 
immersiivistä suhdetta teokseen installaatiota keskeisesti määrittävänä piirteenä. Hänen 
mukaansa siihen liittyy kokemus esimerkiksi materiaalien ominaisuuksien, tilan ja 
valon välittömästä läsnäolosta verrattuna perinteisiin välineisiin, maalaukseen ja 
kuvanveistoon, joissa näitä asioita representoidaan välineen keinoin. Installaatiossa 




Bishopin jaottelu kuvanveiston etäisen tarkastelun ja installaation uppoutuvan 
kokemuksen välillä on siis samankaltainen kuin Pottsilla. Jos nykykuvanveistoa 
lähestyy laajemmasta näkökulmasta, tällainen eronteko ei ole itsestäänselvä. 
Esimerkiksi Copperin veistosten kohdalla katsojan paikka ei fyysisesti ole teoksen 
”kehysten” sisäpuolella, mutta katsojan ja teoksen välistä suhdetta ei voi pitää etäisenä. 
Kun teos reagoi katsojan läsnäoloon, katsomiskokemus on mielestäni ennemmin 
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immersiivinen. Immersiivisyys ei näin ajateltuna ole riippuvainen teoksen tilallisesta 
muodosta, mihin installaation kohdalla viitataan, vaan teoksen suhteesta katsojaan. 
Tällöin teosten moniaistisuus, mittakaava ja todellisuutta eri asteisesti jäljittelevä 
ilmaisutapa vaikuttavat immersiivisyyden kokemuksen syntymiseen. Myöskään 
tutkielman aiemmissa luvuissa esitettyjen materiaalisuutta ja tilallisuutta koskevien 
huomioiden näkökulmasta teosten kokemusta ei voi pitää etäisenä tai immersiiviselle 
katsomiskokemukselle vastakohtaisena, vaikka teokset muodollisesti olisivatkin 
katsojasta erillisiä objekteja. Tämä seikka pätee myös Schrodetuksen Laajentujaan, ja 
sen tuottaman tilallisen kokemuksen välittömyyteen, vaikka hänen julkisen tilan 
veistoksensa ovat katsojaan nähden etäisiä.  
Toinen immersiivisyyteen liittyvä piirre on realistisen esitystavan ja illuusion 
yhdistäminen. Tästä näkökulmasta immersiivisyys ei liity ainoastaan nykytaiteeseen ja 
installaatioon. Graulla kyse on siis nimenomaan tilan illuusiosta, joka synnytetään 
kaksiulotteisella välineellä, maalauksella, tai virtuaalisen taiteen kohdalla aineettomalla 
välineellä. Molemmissa tapauksissa immersiivisyyden kokemus rakennetaan hänen 
mukaansa yhdistämällä äärimmäisen realistinen ja toisaalta illusionistinen 
ilmaisutapa.
147
   
Vaikka Grau kirjoittaa hyvin erilaisilla välineillä tuotetusta immersiosta, hänen 
ajatuksensa heijastuvat etenkin Kåhren teoksissa. Konkreettisesti koettavia paradokseja 
esittäville teoksille tyypillistä on todellisuutta jäljittelevän ja fiktiivisen ilmaisutavan 
yhdistäminen. Esimerkiksi peili näyttäytyy ensin aidolta vaikuttavana tilana, kunnes 
valepeilin edessä katsoja tajuaa tulleensa huijatuksi. Tyypillisesti Kåhren teokset 
häivyttävät sen, miten temput on lavastettu. Grau kirjoittaa, että perinteinen trompe l’œil 
tai illusionismi merkitsee representaatiota, joka pyrkii jäljittelemään tarkoin 
todellisuudesta syntyvää vaikutelmaa. Samalla teos myös paljastaa välittömästi 
jäljittelyn keinot, kun katsoja oivaltaa esimerkiksi kolmiulotteisen näkymän olevan vain 
siveltimenvetoja kaksiulotteisella maalauskankaalla. Graun mukaan 
silmänkääntötempun tunnistamiseen liittyy esteettisen mielihyvän tunne.
148
 
Kåhren teoksissa silmänkääntötemppujen synnyttämiseen vaadittu tekniikka on 
häivytetty, ja todellisuutta jäljittelevissä tilallisissa teoksissa synnytetty illuusio on näin 
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 Mahdottomuuksia kokiessaan katsoja kuitenkin tiedostaa tulleensa 
huijatuksi; teoksia ei voi erehtyä pitämään totena, vaikka esimerkiksi peilin antama 
ensivaikutelma saattaakin hämärtää toden ja epätoden välisen rajan. Hetki, jolloin 
valepeilin edessä seisova katsoja oivaltaa tulleensa teoksen huijaamaksi, on 
merkityksellinen. Silloin hänen odotuksensa rikotaan, ja hän ylipäätään tulee tietoiseksi 
odotuksistaan. Samaten todellisuuteen perustuvan tiedon ja kokemusten perusteella 
mahdottomuuksia esittävät teokset, kuten liput ja pallo tuottavat samankaltaisen 
kokemuksen. Todentuntuisuuteen sekoittuu oivallus tai ihmetys siitä, miten teoksen 
synnyttämä efekti on rakennettu. 
Grau korostaa myös, että immersiivisesti koettavan taiteen keskeisimpiä piirteitä on sen 
merkitys katsojan ajatusprosessina, muutoksena mielentilasta toiseen. Hänen mukaansa 
kokemuksessa tyypillistä on kuitenkin katsojan kriittisen ja analyyttisen ajattelukyvyn 
väheneminen tunneperäisen eläytymisen kustannuksella.
150
 Samanaikainen usko ja 
epäusko, kokemus illuusiosta ja aidosta, fyysisestä läsnäolosta, ovat tyypillisiä Kåhren 
tilallisten teosten, samoin kuin Copperin katsojasta fyysisesti erillisten teosten 
kokemuksellisuuden näkökulmasta. Teosten jännite perustuu juuri tähän ristiriitaiseen 
kokemukseen. Tällöin kyse on juuri katsojan mielenliikkeestä Graun ajatuksen 
mukaisesti, mutta myös ruumiillisesta, moniaistisesta kokemuksesta. 
Kåhren teosten synnyttämä immersio on siis luonteeltaan fyysinen: katsoja on teoksen 
sisäpuolella, mutta toisaalta teoksen esittämän paradoksaalisuuden aikaansaama 
itsetarkkailu tuottaa kriittisen etäisyyden teokseen. Teosten katsomiskokemus vaihtelee 
immersiivisen ja etäännyttävän välillä, kuten Potts kirjoittaa tilallisista teoksista. Vaikka 
katsojan paikka olisi konkreettisesti teoksen sisällä, tietoisuus itsestä teoksen 
tarkastelijana näyttelytilassa estää täydellisen immersion. Pottsin installaation ja 
kuvanveiston katsomiskokemusta rinnastavassa artikkelissa tämä seikka lopulta 
osoittaa, että tilallisen installaation ja katsojasta erillisen veistosobjektin katsojalle 
tuottama kokemus on samankaltainen. Veistosobjektin autonomisuuden ihannetta 
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häiritsee hänen mukaansa kokemus siitä, että veistos, tilassa oleva kolmiulotteinen 
kappale, ei näyttäydy katsojalle pysyvänä, vaan muuttuu eri katsomiskulmien myötä. 
Installaation kohdalla taas läheisyys teokseen on liiallinen, jotta katsoja kykenisi 
muodostamaan kokonaiskuvan teoksesta.
151
 Näin immersiivinen ja etäinen suhde 
teokseen eivät suoraan ole toistensa vastakohtia, eikä niiden välistä eroa voi perustella 
kuvanveiston ja installaation välisellä erolla.  
 
5.2.2 Katsomiskokemuksen ajallisuus 
 
Luvussa 5.1 vertasin Copperin ja Kåhren teosten ja katsojan suhdetta esitystaiteen 
katsomistilanteeseen. Esitystaiteen ajallisuuteen kuuluu sen katoava luonne: esitys ei 
toistu täysin samanlaisena kahta kertaa, vaikka samaa teosta esitettäisiin useita kertoja. 
Veistosten ja tilallisten teosten ajallisuus on erilaista, vaikka esimerkiksi 
installaatioteoksen ja paikkasidonnaisten teosten määritelmiin saattaa sisältyä ajatus 
teoksen muuttuvuudesta ja katoavaisuudesta, esimerkiksi kertaluonteisissa tai 
prosessinomaisissa teoksissa
152
. Samaan poikkeukseen voidaan lisätä orgaanisista 
materiaaleista valmistetut veistokset. Katoavaankin installaatio- tai muuhun tilalliseen 
teokseen palaaminen on kuitenkin mahdollista, koska niillä on aina jonkinlainen 
materiaalinen tai konkreettinen olemus; toisin kuin tiettyyn hetkeen sitoutunut ja sen 
jälkeen katoava esitys, ne pysyvät ainakin jonkin aikaa.  
Yleisesti ottaen ajallisuus on veistoksen tai tilallisen teoksen katsomiskokemuksen 
olennainen piirre, johon alettiin kiinnittää huomiota etenkin minimalismin myötä. 
Perinteisesti objektimuotoisen teoksen katselun ajallisuudeksi käsitetään sen tarkastelu 
tilassa liikkuen ja eri kulmista, mikä eroaa esimerkiksi maalauksen katsomisesta yhdestä 
pisteestä. Maalauksen havainnointikin on toki ajallista, katsojan katse liikkuu pinnalla 
olevien yksityiskohtien välillä, mutta katsoja ja teos pysyvät paikallaan. Katsojan 
liikkeen kautta tarkasteltuna veistos puolestaan näyttäytyy katsojalle staattisen sijaan 
muuttuvana, yhtä oikeaa näkökulmaa siihen ei ole.
153
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Tutkielmassa tarkasteltavat teokset tuovat tilallisen teoksen ajallisuuteen ja sen 
kokemiseen erilaisia näkökulmia. Copperin Valaanpyyntiasema on tapahtumallinen 
teos, jolla on oma, rajattu kestonsa. Scroderuksen Laajentuja on mahdollista kokea 
ajassa muuttuvana teoksena, jos sen näkee installoituna erilaisiin tiloihin. Teoksen 
näkeminen eri paikoissa todella paljastaa sen sopeutuvan luonteen. Yksikään 
tarkastelemistani teoksista ei ole eloperäisistä materiaaleista valmistettu tai muuten 
varsinaisesti katoava, mutta Copperin löydetyistä ja käytetyistä materiaaleista 
valmistetut kineettiset veistokset ovat käytössä kuluvia, ja siten niitä voi pitää ainakin 




Jos ajallisuutta tarkastellaan ajan kokemuksen näkökulmasta, kiinnostavia teoksia ovat 
erityisesti Copperin ja Kåhren katsojasensitiiviset ja kokemukselliset teokset. Maurice 
Merleau-Pontyn mukaan aikaa ei voi tarkastella objektiivisesti, vaan se on erottamaton 
kokijan suhteesta asioihin. Käsitystä ajan kulumisesta ei voi tiivistää yksittäisiin, 
toisiaan seuraaviin nyt-hetkiin, vaan mennyt, nykyhetki ja tulevaisuus ovat 
samanaikaisesti ja kerroksittain kokemuksessa läsnä. Merleau-Ponty kirjoittaa myös, 




Kåhren teokset ja Copperin teoksista etenkin Kursk ja Estonia ovat katsojan yllättäviä 
teoksia, voimakkaasti yhteen hetkeen latautuneita kokemuksia. Kåhren teokset ovat sitä 
tuottamalla älyllisen oivalluksen ja rikkomalla katsojan odotukset todellisuudesta, ja 
Copperin teokset taas herättämällä välittömän fyysisen reaktion ja tunnereaktion 
yksinkertaisesti pelästyttämällä tai hätkähdyttämällä katsojan. Ne ovat myös omilla 
tavoillaan materiaalisia ja pysyviä teosobjekteja, joten niihin palaaminen ja niiden 
kokeminen useampaan kertaan on katsojalle mahdollista. Nähdäkseni molempien 
taiteilijoiden teokset perustuvat kuitenkin niin voimakkaasti katsojan yllättämiseen, että 
teokseen myöhemmin palaava katsoja ei voi saada ensikokemuksen vertaista toista 
kokemusta, koska hän ”tietää” teoksen.  
Merleau-Pontyn käsitys ajallisuudesta menneen, nykyhetken ja tulevan kerroksisuutena 
kokemuksessa Esimerkiksi Kåhren peiliä ensimmäistä kertaa lähestyvä katsoja 
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havaitsee ensin tavallisen näköisen huoneen, joka näyttää heijastuvan seinällä olevassa 
peilissä. Katsojan odotukset ja oletukset rakentuvat aiempien arjen kokemusten 
perusteella saatuun tietoon maailmasta. Teoksen illusorinen luonne paljastuu vasta 
viime hetkellä, kun suoraan peilin eteen astuva katsoja ei heijastukaan peilistä; peiliksi 
oletettu osoittautuu aukoksi seinässä, ja huoneen heijastukseksi luultu onkin seinän 
taakse peilikuvaksi rakennettu huone. Tämä hetki, jolloin todelliselta näyttävä peilikuva 
paljastuu illuusioksi, on katsojan odotukset rikkova ratkaiseva hetki. Se saa katsojan 
kyseenalaistamaan menneen ja tulevan välisen jatkuvuuden kokemuksen, johon 
todellisuuden havainnointi muuten perustuu. Toisella kerralla katsoja on tietoinen 
astumisestaan taiteilijan rakentamaan teokseen, jolloin kokemukseen sekoittuva mennyt 
kokemus ei perustu arkihavaintoon, vaan odotukset rakentuvat teoksen ensimmäisen 
katsomiskerran kokemuksen perusteella. Katsoja tietää, mitä teoksessa koetaan ja 
oivallus ei yllätä samalla painokkuudella. 
Copperin katsojan läsnäolosta käynnistyvien kineettisten veistosten katsomiskokemus 
on ajallisuuden näkökulmasta samankaltainen. Toisella katsomiskerralla katsoja tietää 
käynnistävänsä teoksen liikkeen, eikä voi yllättyä ensimmäisen katsomiskerran tavoin. 
Katsojan yllättämiseen eri tavoin perustuvat teokset ovat pysyviä materiaalisina 
objekteina, mutta kokemuksina ne ovat muuttuvia. Yllättyminen on kertaluonteinen 
kokemus, joka ei toistu täysin samanlaisena kahta kertaa. Teoksissa on näin rinnakkain 
materiaalisuuteen perustuva pysyvyys ja kokemuksessa korostuva ratkaisevan hetken 
painottuminen ja kokemuksen kertaluonteisuus, mikä toki ei estä teoksen kokemista 
moneen kertaan, mutta kokemus muuttuu.   
 
5.2.3 Katsojan läsnäolo ja toiminnallisuus 
 
Haluan lopuksi vielä tarkastella katsojuutta yleisemmällä tasolla Copperin ja Kåhren 
teosten osalta. Lähtökohtana on ajatus siitä, että teosobjektin muodollisten valintojen 
perusteella voi tulkita implisiittisen käsityksen siitä, minkälainen teoksen katsoja on. 
Näkökulmana kysymykseen käytän Merleau-Pontyn ruumiinfenomenologiaa, jota hän 
käsitteli etenkin pääteoksessaan Phenomenology of Perception
156
. Hän kirjoittaa 
teoksessa ruumiillisen subjektin ja maailman välisestä vuorovaikutuksesta, ei 
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taideteoksen ja katsojan välisestä suhteesta. Merleau-Pontyn ruumiinfenomenologia on 
vaikuttanut kuitenkin merkittävästi modernismin jälkeisen kuvanveiston ja tilallisen 
taiteen ymmärtämiseen. Alex Potts esimerkiksi kutsuu 1960-luvun lopun 
minimalismista alkaneita muutoksia kuvanveiston fenomenologiseksi käänteeksi, joka 
syrjäytti formalistisen lähestymistavan teoksiin ja korosti sen sijaan teosten 
kokemuksellisuutta ja katsojan merkitystä. Merleau-Pontyn ajattelu on merkityksellinen 
myös Rosalind Kraussin välineen jälkeisen taiteen teoretisoinnissa. Merleau-Pontyn 
ruumiinfenomenologiaa on käyttänyt tutkimuksessaan maataiteesta myös Hanna 
Johansson. Hän käyttää Merleau-Pontyn ajattelua valaisemaan maataiteen teoksen 




Merleau-Pontyn filosofia murtaa länsimaisen metafysiikan ja tieteen perustana olevan 
universaaliuden ihanteen. Johansson kirjoittaa, että länsimaisen ajattelun perinteessä 
läsnäolo viittaa samanaikaisesti nyt-hetkeen ja ajallisen ylittävään ikuiseen ja 
muuttumattomaan. Oleminen ja tietäminen ovat yhtä. Merleau-Pontyllä ruumiillinen 
läsnäolo saa painavan merkityksen, kun ajattelu ja tietoisuus kytkeytyvät havaitsevaan 
ja aistivaan ruumiiseen. Tieto, ajattelu ja kieli saavat alkunsa vasta aistivassa 
ruumiissa.
158
 Merleau-Pontyn ajattelussa maailma ei ole objektiivinen ja annettu, vaan 
se muotoutuu eletyssä kokemuksessa. Fenomenologiassa kiinnostuksen kohteena ei 
siksi olekaan maailma sinänsä, vaan subjektin ja maailman välinen suhde, jossa 
maailma muotoutuu.
159
 Tämä näkemys puolestaan heijastuu Kraussin 
fenomenologisessa jälkivälineellisyyden teoretisoinnissa, jossa hän määrittää välineen 
subjektin ja objektin, siis taideteoksen, väliseksi suhteeksi. 
Syy sille, miksi Merleau-Pontyn ruumiinfenomenologia on mielestäni relevantti etenkin 
Copperin ja Kåhren teosten kannalta, on teosten katsojasensitiivisestä luonteesta sekä 
lähemmin tietyistä teosten ominaisuuksista, joiden voi katsoa implikoivan katsojan 
ominaisuuksia. Tarkastelen ensin teosten implisiittistä katsojuutta. Tästä näkökulmasta 
yhteistä Copperin ja Kåhren teoksille on se, että niiden katsoja ei ole vain passiivinen 
tarkkailija, vaan tämän läsnäololla on erilaisia seurauksia teokselle. Kuten on jo todettu, 
molempien taiteilijoiden teosten kohdalla katsoja ikään kuin konstituoi teoksen, joko 
                                                          
157
 Johansson 2004, 18; 129. 
158
 Johansson 2004, 126-127. 
159
 Merleau-Ponty 1962, 60-61. 
74 
 
käynnistäessään sen liikkeen tai todentaessaan sen yksityisessä oivalluksessaan. 
Tällainen katsojan aktiivinen merkitys teoksen olemassaololle johtaa siihen, että 
katsojasta tulee ennemmin teokseen osallistuja kuin sen etäinen tarkastelija. Samalla 
molempien taiteilijoiden teosten olettama katsoja on kokonaisvaltaisesti ruumiillinen ja 
aktiivinen toimija. Tällaisessa katsojuudessa on yhteneväisyyksiä Merleau-Pontyn 
ruumiillisen subjektin läsnäolon merkitystä koskevien näkemysten kanssa.  
Merleau-Pontyn ruumiinfenomenologia perustuu näkemykseen ruumiillisuuden ja 
havaitsemisen merkityksestä paitsi tiedolle, myös kokonaisuudessaan ihmisen 
olemassaololle. Hän kuvailee aisteja ihmisen ja maailman välisen kommunikoinnin 
välineeksi, milkä on merkityksellistä yksilön olemassaolon kannalta. Suhde maailmaan 
syntyy ruumiillisen kokemuksen perusteella.
160
 Viittasin jo edellisessä alaluvussa ajan 
jatkuvuuden kokemuksen syntyvän eletyssä, yksilöllisessä kokemuksessa. Kokeva 
subjekti tuottaa käsityksen ajasta, ja samalla tavoin, laajemmassa mittakaavassa, 
subjekti tuottaa Merleau-Pontyn mukaan koko olemassaolevan maailman.
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Merleau-Pontylle ruumis ei ole staattinen ja suljettu muoto, vaan määrittyy aina 
toiminnallisena ja aktiivisena suhteessa ympäristöönsä. Hän kirjoittaa, että oman 
ruumiin käsittämisessä olennaista on juuri kokemus siitä, että se on intentionaalinen, eli 
suuntautuu jotakin itseään ulkoista kohti. Merleau-Pontyn esimerkkinä on piippua 
pitelevä ihminen, joka tiedostaa oman ruumiinsa juuri sen kautta, että hän, tässä ja nyt, 
pitelee piippua, eikä abstraktina ruumiinosien sommitelmana. Kyse ei ole ruumiin 
kokemisesta asentona, siis suljettuna muotona, vaan tilanteesta, johon ruumis lukeutuu 
ja jossa se toimii.
162
  
Copperin ja Kåhren teosten katsomistapahtumassa katsoja ei suorita mitään 
konkreettista tehtävää, hän ei tartu mihinkään esineeseen tai noudata erityistä 
toimintaohjetta. Teosten implisiittiseen katsojakuvaan kuuluva toiminnallisuus on 
laadultaan paljon hienovaraisempaa. Niin Kåhren kuin Copperinkin teosten 
kohtaaminen on juuri tiettyyn aikaan ja paikkaan sitoutunut tilanne, johon katsoja 
lukeutuu siitä erottamattomana osana. Katsojan voi sanoa löytävän itsensä tästä 
tilanteesta, sillä teos ohjaa ja määrittää sitä. Samalla hän ei ole tilanteen passiivinen 
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osapuoli; teos asettaa tilanteen raamit, mutta katsojan läsnäolo ja suuntautuneisuus 
määrittää katsojan ja teoksen välisen suhteen. 
Krauss kirjoittaa, että Richard Serra uudelleenmääritteli välineen 1960-luvun lopun 
tuotannossaan verbeinä, ennemmin kuin substantiiveina, siis toimintoina ja tekemisenä 
sinänsä ennemmin kuin tekemisen lopputuloksena syntyvinä objekteina.
163
 Kraussille 
lopullista teosobjektia olennaisempi oli tiettyyn paikkaan ja aikaan sitoutunut teoksen 
tekemisen tilanne. Copperin ja Kåhren teoksia ei voi suoraan verrata Serran teoksiin, 
mutta nähdäkseni Kraussin käsitys tapahtumallisuudesta ja ajallisuudesta saavat yhtä 
lailla painavan aseman heidän teoksissaan. Copperin ja Kåhren teoksissa ne eivät tosin 
määritä välinettä teoksen tekemisen tapahtumana, vaan ennemmin katsojan ja teoksen 
välistä suhdetta, jota voi näiden taiteilijoiden kohdalla kutsua myös teoksen tekemisen 
tapahtumaksi. Teosten kannalta katsoja on teonsana, autonomisen teosobjektin 
ominaisuuksiin tai toisaalta teoksen tekemisen tapahtumaan kiinnittyminen ei riitä 
kuvaamaan niitä tyhjentävästi. Teokset toteutuvat katsojan ja teosobjektin välisenä 
kohtaamisena. 
Katsojan toiminnallisuus ei kuitenkaan suuntaudu vain teokseen, vaan kyse on 
vastavuoroisesta suhteesta. Teosten moniaistisuus ja riippuvuus katsojan läsnäolosta 
saavat katsojan erityisellä tavalla tietoiseksi omasta läsnäolostaan ja 
ruumiillisuudestaan. Kåhren käsitteellisissä veistoksissa itse materiaalinen teos jää jopa 
toisarvoiseksi katsojan kokemuksen rinnalla. Copperin tavoite herättää liikkuvilla 
veistoksilla tunnereaktioita voidaan myös nähdä pyrkimyksenä tarjota teoksessa ennen 
muuta mahdollisuus katsojan itsetutkiskeluun. Molemmissa tapauksissa katsojan 
havaitsema ja kokema teos toimii itsetietoisuuden alkuunsaattajana. 
Merleau-Ponty käsittelee Havainnon fenomenologiassa ihmisen kokemusta omasta 
ruumiistaan, eli tietoisuutta itsestään. Hän kirjoittaa, että vain ruumiinsa kautta ihminen 
voi havainnoida, tutkia ja käyttää ympäristössä olevia kohteita, mutta omaa ruumistaan 
hän ei voi samalla tavalla tarkkailla, vaikka se on jatkuvasti kokemuksessa läsnä. 
Merleau-Pontyn mukaan oman ruumiin kokemisessa ratkaisevaa on sen tarjoama 
’kaksoistuntemus’; kun ihminen koskee vasemmalla kädellä oikeaa kättään, 
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jälkimmäinen ei ole vain kosketuksen kohde, vaan tuntee yhtälailla. Ruumis on samaan 
aikaan koskeva ja kosketettu, subjekti ja objekti kietoutuvat erottamattomasti yhteen.
164
 
Nähdäkseni Kåhren ja Copperin teosten äärellä katsojalle tapahtuu samankaltainen 
oivallus. Katsojaan reagoiva kineettinen teos tai samanaikaisesti käsitteellinen ja 
kokemuksellinen teos tekevät katsojasta havaitsevan ja havaitun. Katsoja suuntautuu 
teokseen sen todentavana subjektina, mutta samalla teos synnyttää katsojassa 
kokemuksen – fyysisen, älyllisen ja/tai tunneperäisen. Näin katsoja todentaa teoksen 
äärellä myös itsensä. Copperin ja Kåhren teosten perimmäinen kokemuksellisuus, jota 
pidän niiden keskeisenä ominaisuutena, merkitsee juuri teosten  vastavuoroista suhdetta 
katsojaan, jolloin subjektin ja objektin ja objektin välinen ero kaventuu ja ne sulautuvat 





Tutkielman johdannossa lupasin tarkastella Markus Copperin, Markus Kåhren ja 
Kimmo Schroderuksen teosten luonnetta ja olemisen tapaa. Oletin, että 
vuorovaikutteinen suhde teoksen, tilan ja katsojan välillä on merkityksellinen. Tämän 
oletuksen pohjalta halusin myös kyseenalaistaa kuvanveiston asemaa niin sanottuna 
vanhana ja modernismiin pysähtyneenä välineenä postmoderneihin uusiin taiteen 
tekemisen muotoihin verrattuna. Kiinnostuin Rosalind Kraussin kuvanveiston 
laajentuneesta kentästä esimerkkinä lähestymistavasta, jossa uudet ja vanhat tekemisen 
tavat jäsentyvät erilaisina ilmaisun mahdollisuuksina, eivät toisilleen vastakkaisina 
kategorioina. Kraussin myöhäisempi käsitys postmodernin välineen luonteesta oman 
logiikkansa määrittävänä heterogeenisenä keräytymänä tarjoaa myös mahdollisuuden 
ajatella välineen kysymystä tilanteessa, jossa välineiden rajat ovat muuttuneet ja 
menettäneet merkitystään. 
Välineen näkökulmasta tutkielmassa analysoidut teokset ovat luonteeltaan ennen 
kaikkea heterogeenisiä niin yksittäisen teoksen tasolla kuin laajemmassa otoksessa 
taiteilijan tuotannosta.  Välineen itsestäänselvyyksien sijaan niitä määrittävät ennemmin 
ristiriitaisuudet ja avoimuus. Sikäli ne heijastavat postmodernia välineen jälkeistä aikaa. 
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Taiteilijoiden tuotannon välillä voi nähdä yhtäläisyyksiä, mutta myös erot ovat 
merkittäviä ja merkityksellisiä. Kullakin taiteilijalla taideteoksissa tehdyt ratkaisut 
jäsentyvät tiettyjen periaatteiden varaan. 
Taideteoksen, tilan ja katsojan välisen suhteen laadun lisäksi välineproblematiikan 
kannalta keskeinen kysymys liittyy teoksen olomuotoon objektina tai tilana. Alex Potts 
esittää, että objektimaisuus määrittää kuvanveistoa, kun taas 1960-luvun jälkeen 
vakiintunutta installaatiota kuvaa teoksen tilallinen muoto. Tutkielmassani kysymys 
teoksen objektimaisuudesta tai tilallisuudesta kytkeytyy teoksen, tilan ja katsojan 
väliseen vuorovaikutukseen. Copperin, Kåhren ja Schroderuksen teosten tarkastelu 
osoittaa, että rajan vetäminen objektimaisen ja tilallisen teoksen välille ei ole 
yksiselitteistä: teokset eivät välttämättä istu vain toiseen näistä kategorioista. Esitän, että 
Pottsin ajatus veistoksesta objektina mukailee modernistista käsitystä autonomisesta 
veistoksesta tai toisaalta monumentaalikuvanveiston perinnettä. Sama ajattelutapa 
esiintyy installaatiosta kirjoittavien tutkijoiden teksteissä etenkin silloin, kun he 
määrittelevät installaation suhteessa vanhaan välineeseen, kuten kuvanveistoon. 
Tutkielmassani olen lähestynyt nykykuvanveistoa tarkastelemalla valitsemieni kolmen 
taiteilijan yksittäisiä teoksia ja niiden tekijöiden motiiveja. Johtopäätöksinä esittämäni 
huomiot eivät ole yleistyksiä suomalaisesta nykykuvanveistosta. Ne ovat tulkintojani 
siitä, miten Copperin, Kåhren ja Schroderuksen teosten esiin nostamat kysymykset ja 
näkökulmat suhteutuvat keskusteluun postmodernista välineestä ja postmodernista 
kuvanveistosta. Olen käyttänyt kuvanveistoa historiallisesti ja diskursiivisesti 
määrittyneenä käsitteenä näkökulmana taiteilijoiden teoksiin. Tätä lähestymistapaa 
tukee myös taiteilijoiden itse määrittelemä ammatti-identiteetti. 
Käsittelemistäni teoksista lähellä autonomisen veistosobjektin ideaa ovat Kimmo 
Schroderuksen julkiset veistokset Kuru ja Hyöky. Niissä teosobjektin havaittavat 
ominaisuudet ovat alun perin olleet itsenäisiä, eivätkä ne ole syntyneet suhteessa 
teoksen sijoituspaikkaan. Samaan tekniseen ideaan perustuvat veistokset sijaitsevat 
myös luonteeltaan erilaisissa ympäristöissä. Teosobjektin ominaisuuksien ensisijaisuus 
ja autonomisuus on tyypillistä Schroderuksen 2000-luvun tuotannolle. Teosten 
materiaalisuus ja tekniikka ovat itseisarvoisia ja niiden olemassaolon motiivi. Vaikka 
taiteilijan työskentelytavan lähtökohta on teosobjekti ja sen ominaisuudet, ei Kurun ja 
Hyökyn suhde ympäristöön ole neutraali tai riippumaton. Schroderus on halunnut 
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teoksen ja paikan suhteesta aktiivisen kieltävän. Tämä problematisoi objektin 
kysymystä: missä ovat objektin rajat ja miten ne määrittyvät. 
Samaa kysymystä voi lähestyä Markus Kåhren teosten kautta. Peili ja pallo ovat tiloja, 
joiden sisälle katsoja menee. Näin ne ensi näkemältä edustavat installaatioille tyypillistä 
tilallista muotoa. Muoto ei kuitenkaan selitä tyhjentävästi teosten olemusta. Luonnehdin 
teoksen ja tilan suhdetta käsittelevässä luvussa palloteosta nurinpäin käännetyksi 
objektiksi, sillä vaikka katsoja kokee teoksen sen sisäpuolella ollessaan tilana, teoksen 
suhde tilaan ei ole paikkasidonnainen. Teos on esitettävissä muuttumattomana eri 
paikoissa riippumatta tilan ominaisuuksista. Näin siinä yhdistyvät objektimaisuus ja 
tilallisuus. Pallossa, kuten muissakin Kåhren teoksissa tila on ensisijainen sisällöllinen 
lähtökohta ja niiden kokeminen perustuu teoksen paradoksaalisen tilan ja ympäröivän 
tilan väliseen eroon. 
Erilaisuudestaan huolimatta Kåhren tilalliset teokset ja Schroderuksen julkiset 
veistokset noudattavat samankaltaista logiikkaa suhteessa tilaan: molemmissa teoksen ja 
ympäröivän tilan välinen ero tai jännite on merkityksellinen. Myös Schroderuksen 
Laajentuja on kiinnostava esimerkki teoksesta, joka kyseenalaistaa objektin ja tilan 
välisen selvän rajan. Tilaan konkreettisesti tukeutuva Laajentuja on riippuvainen tilasta, 
mutta samalla teoksen lähtökohtana ei ole tila, vaan objekti. Riippuvuussuhde tilaan on 
sisäänrakennettu teosobjektin ominaisuuksiin. Analysoimieni Schroderuksen teosten 
suhde tilaan määrittyy äärimmäisyyksien kautta joko tilan kieltämisenä tai 
riippuvuutena siitä. Kåhren teoksissa merkittävää ovat tilojen väliset jännitteiset suhteet. 
Teoksen tila ja ympäröivä tila ovat sisäkkäisiä ja rinnakkaisia, ja katsoja liikkuu niiden 
välillä. 
Veistosobjektin rajojen häilyvyyteen vaikuttaa myös teoksen suhde katsojaan. Markus 
Copperin liikesensoreilla varustetut kineettiset veistokset ovat sensitiivisiä katsojan 
ruumiilliselle läsnäololle. Vasta katsojan läsnäolo viimeistelee teosten materiaalisuuden 
saadessaan koneveistokset käynnistymään. Copperin teosten ihanteena on veistoksen 
muodon yhtenäisyys ja pysyvyys, mutta katsojan aktiivisen roolin korostuminen ei ole 
ristiriidassa tämän autonomisen teosobjektin perinteeseen viittaavan ihanteen kanssa. 
Copperin teosten ja katsojan välistä suhdetta luonnehtii myös teoksen ylivertainen 
asema katsojaan nähden. Vaikka teos edellyttää katsojan läsnäolon toimiakseen, katsoja 
jää teoksen äärellä altavastaajaksi. Teos hallitsee lopulta tilannetta ja katsojaa. 
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Myös Kåhren käsitteelliset veistokset edellyttävät katsojan havaintoa ja oivallusta, jotka 
todentavat lopullisesti teoksen olemassaolon. Teokset ovat ruumiillisen läsnäolon kautta 
koettavia älyllisiä haasteita, jotka kiinnittävät huomion katsojan kokemukseen omasta 
läsnäolostaan tilassa. Copperin ja Kåhren katsoja muuttuu veistosobjektin oletetusta 
etäisestä ja passiivisesta katselijasta aktiiviseksi toimijaksi. Tilanne, jossa teos ja katsoja 
kohtaavat, on merkityksellinen. Näin teokset kyseenalaistavat esimerkiksi Claire 
Bishopin ajatuksen veistoksen ja katsojan välisestä etäisyydestä. Bishopin mukaan 
kokonaisvaltainen ruumiillisuus on leimallista installaation katsomiskokemukselle. 
Tutkielmassa tarkastelemiani teoksia on mahdoton nähdä autonomisina objekteina: 
vuorovaikutteisuus suhteessa tilaan tai katsojaan, tai molempiin, on erottamaton osa 
niiden olemassaoloa. Vuorovaikutteisuuden merkityksestä seuraa myös se, että Pottsin 
ja installaation näkökulmasta kirjoittavien teoreetikoiden käsitys veistoksesta objektina 
ja installaatiosta tilana ei ole teosten perusteella yksioikoinen. Jaottelu asettaa 
taideteoksen fyysisen olemuksen keskeiseen asemaan. Tutkielmassa käsittelemieni 
teosten erottaminen ympäristöstään tai katsojastaan autonomisiksi objekteiksi ei riitä 
näkökulmaksi niiden tarkastelulle. Kraussin tulkinta välineestä heterogeenisenä 
keräytymänä, jossa teoksen materiaaliset olosuhteet, katsomisen tilanne ja katsoja ovat 
riippuvuussuhteessa toisiinsa, perustuu uusiin taiteen tekemisen muotoihin, mutta se 
kuvaa hyvin myös nykykuvanveistoa. Veistoksen olemus ei välttämättä palaudu 
teosobjektin ominaisuuksiin, vaan syntyy monen tekijän vaikutuksesta.  
Tulkintojani on ohjannut käsitys siitä, että kuvanveisto ei ole modernismin ihanteisiin 
pysähtynyt taiteen tekemisen muoto. Tästä näkökulmasta nykykuvanveiston 
ymmärtäminen sisäisesti heterogeenisena ja muuttuvana taiteen tekemisen muotona ei 
merkitse sitä, että veistos muuttuu toiseksi taiteen tekemisen muodoksi, kuten 
installaatioksi. Kraussin kuvanveiston laajentuneen kentän mallissa paikka on 
kuvanveiston pysyvä muuttuja, joka tulee tulkituksi eri tavoin eri aikoina. Itse pidän 
paikan tai tilan ohella suhdetta katsojaan keskeisenä kuvanveistoa määrittävänä 
muuttujana. Ajatus katsojan ja veistoksen välisestä etäisyydestä on modernismiin ja 
monumentaalikuvanveistoon liittyvä diskursiivinen rakennelma, joka on 
nykykuvanveistossa muuttunut; suhde katsojaan on saanut erilaisen merkityksen. Näissä 
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MARKUS COPPER: Kursk, 2004  
Metalli, silikoni, valo 













 Kuva: Valtion taidemuseo/Kuvataiteen keskusarkisto/Hannu Karjalainen 
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MARKUS COPPER: Kursk, 2004: teoksen sähköyksikkö 
Metalli, silikoni, valo 
350 x 300 x 300 cm 
Wihurin säätiö 
 
















MARKUS COPPER: Estonia, 2006  
Teräs, silikoni, lasikuitu, sähköurut, moottorit, valo, ääni 
halkaisija 300 cm 




























MARKUS COPPER: Puukottaja, 2008 
Sikaflex, rauta, teräs, koneisto, sensori, sähköyksikkö 





                              








MARKUS COPPER: Valaanpyyntiasema, 2009 
Kain Tapperin vanha kilpasoutuvene, teräs, urkupillit, ääni, sähkö, nahkatakit, sikaflex 


























Kuva: Valtion taidemuseo/Kuvataiteen keskusarkisto/Petri Virtanen 
87 
 






















KIMMO SCHRODERUS: Kuru, 2001-2006 
Haponkestävä teräs 
315 x 460 x 270 cm 























KIMMO SCHRODERUS: Kuru, 2001-2006 
Haponkestävä teräs 
315 x 460 x 270 cm 














































Kuva: Valtion taidekokoelma/Jussi Tiainen 
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Kuva: Valtion taidekokoelma/Jussi Tiainen 
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KIMMO SCHRODERUS: Laajentuja, 2004     
teräs 
Tilan mukaan säädettävä veistos, mitat vaihtelevat, max. halkaisija 20 m 





























KIMMO SCHRODERUS: Laajentuja, 2004 
teräs 
Tilan mukaan säädettävä veistos, mitat vaihtelevat, max. halkaisija 20 m 



























KIMMO SCHRODERUS: Tumma pilvi, 2004 
Lujitemuovi 
120 x 500 x 420 cm 
 
























MARKUS KÅHRE: -- (tähtitaivas) 2000 
Sekatekniikka 
korkeus 600,00 cm, leveys 240,00 cm 




           
 








Kuva: Valtion taidemuseo/Kuvataiteen keskusarkisto/Marko Mäkinen 
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MARKUS KÅHRE: -- (pallo), 2005 
Sekatekniikka 











Kuva: Valtion taidemuseo/Kuvataiteen keskusarkisto/Petri Summanen 
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MARKUS KÅHRE: -- (peili), 1996 
Sekatekniikka 
tilan korkeus n 260,00 cm, tilan leveys n 4,00 m, tilan pituus n 4,00 m 
Nykytaiteen museo Kiasma 
 
 
                             
 














Kuva: Valtion taidemuseo/Kuvataiteen keskusarkisto/Pirje Mykkänen 
98 
 











Kuva: Valtion taidemuseo/Kuvataiteen keskusarkisto/Petri Virtanen                
